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“En particular, lo que llamamos una “obra de arte” es resultado de una acción cuya 
meta finita es provocar en alguien desarrollos finitos. De donde cabe deducir que el 
artista es un ser doble, pues combina leyes y medios del mundo de la acción, con miras 
a un efecto que es producir el universo de la resonancia sensible”. 
 










































EN EL TALLER DE RUBENS: DE LA PRAXIS A LA CIENCIA. ANÁLISIS MICROESTRUCTURAL DE PREPARACIONES 
COLOREADAS CON TÉCNICAS MICROSCÓPICAS (SEM/TEM) 
Esta tesis forma parte del Proyecto de Investigación HUM2006-01847/ARTE, financiado 
por el Ministerio de Educación y Cultura. Ha sido realizado en la Facultad de Bellas Artes 
de Madrid, con la colaboración del Museo Nacional de Prado, y comprende el estudio 
histórico y análisis técnico comparativo de las preparaciones coloreadas sobre lienzo de 
dos cuadros de Rubens: “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” (Madrid, 1603) y 
“Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara” (Amberes, 1609-1610); 
actualmente, la principal pinacoteca española conserva un importante número de 
obras del pintor, entre las que se cuentan los dos lienzos seleccionados. 
Pedro Pablo Rubens (1577-1640), es uno de los artistas flamencos más influyentes que 
dominó la pintura barroca europea del siglo XVII. Se dedicó prácticamente de forma 
exclusiva a la pintura y a la negociación política, alcanzando una elevada posición 
social y económica y un alto nivel cultural para la época. Su producción pictórica es 
muy amplia, reflejo de ello son las numerosas investigaciones que se han publicado a lo 
largo de los años. En el plano político se comprometió firmemente por alcanzar la paz en 
Europa; su convicción personal en el proyecto de renovación de la monarquía católica 
le llevó a emprender una intensa carrera diplomática en las cortes de Italia, Francia, 
Inglaterra, Holanda y, principalmente, España. Los dos viajes que realiza a Valladolid y 
Madrid (1603-04 y 1628-29), le permitieron, además, conocer la gran colección de arte 
de los Sitios Reales, y desarrollar una gran producción pictórica.  






La manera de trabajar de Rubens se ha estudiado en profundidad, tanto en lo que 
respecta a los materiales, como en cuanto a las técnicas y procedimientos que emplea 
en la ejecución de sus obras. El pintor presenta en su metodología particularidades 
curiosas, especialmente en lo que se refiere a la preparación de los lienzos, cuyo 
formato modifica o amplia a menudo en el propio proceso de creación; cuando esto 
sucede, no duda en aplicar nuevas preparaciones a la zona añadida sin seguir 
necesariamente las directrices del resto; cabe señalar que, en general, las más 
frecuentes son de color rojizo, anaranjado, pardo, amarillento y ocre. 
En definitiva, este trabajo constituye un estudio de las preparaciones coloreadas 
habituales de Rubens, prestando especial atención al procedimiento de preparación y 
los materiales y, específicamente, se centra en los pigmentos y cargas empleados en los 
fondos de los dos lienzos propuestos en esta investigación que serán sometidos a análisis 
y comparación. Para ello, se utilizan técnicas microscópicas: microscopía óptica (LM) y 
microscopía electrónica de barrido (SEM/EDX), ambas muy habituales, han ofrecido 
excelente resultados en la caracterización de materiales pictóricos de naturaleza 
inorgánica. El exhaustivo análisis de zona y puntual que se incluye en esta memoria ha 
permitido la identificación mineralógica de las siguientes partículas: sílice, carbonato 
cálcico, carbonato doble de calcio y magnesio, diversos tipos de filosilicatos y 
feldespatos, óxido de hierro, óxido doble de hierro y titanio, óxido mixto de hierro y 
manganeso, óxido de titanio y fosfato cálcico.  
Una de las aportaciones de esta tesis es la microscopía electrónica de transmisión 
(TEM/SAED), que ha supuesto una interesante alternativa para el estudio de estos 
materiales en los estratos de preparación. Por sus posibilidades, se trata de una técnica 
más precisa que la anterior, y con ella se han examinado individualmente cada uno de 
los componentes a partir de unos cortes estratigráficos ultrafinos, que conservan de 
forma íntegra todos los estratos y las partículas que los constituyen. La exactitud en la 
identificación de cada especie mineral ha permitido una completa caracterización de 
numerosas partículas, por ejemplo: cuarzo, calcita, dolomita, moscovita, biotita, clorita, 
ortoclasa, albita, oxihidróxido de hierro (III), óxido de hierro (III), hematite, goethita, óxido 
mixto de plomo y estaño, anatasa, acetato de cobre hidratado y cerusita.  
Efectivamente, como se acaba de exponer, una de las vías de investigación donde la 
TEM resulta de gran utilidad es en el estudio de las preparaciones pictóricas, 
especialmente las coloreadas, debido a sus singulares características. Este tipo de 
fondos presentan una composición muy compleja y variada, dependiendo de la 
tonalidad que el pintor desee obtener, por lo que en general no suelen ser determinados 
con rigor en los estudios técnicos. Por ello, se considera fundamental, y un objetivo 
principal, poder mostrar las posibilidades que supone la aplicación de la microscopía 
electrónica de transmisión (TEM) en el campo artísticos, especialmente en cuanto a las 
posibilidades de caracterizar cambios o alteraciones, que son esenciales en la 







estudio son fundamentales los antecendentes desarrollados en el proyecto citado 
anteriormente. Este campo de investigación permite, además, abordar nuevas vías de 
estudio que amplían y complementan el trabajo realizado. 
Todo ello conlleva una conclusión fundamental: un análisis que incluya una completa 
caracterización de cada una de las especies minerales que constituyen las muestras 
tipo, a partir de un estudio previo morfológico (LM, SEM) y microanalítico (SEM/EDX), 
junto a una caracterización individualizada (TEM/SAED), permitirá situar en su contexto 
real cada uno de los datos obtenidos, y relacionarlos de modo adecuado con el 
complemento indispensable que aporta el conocimiento histórico y artístico de las 
fuentes literarias antiguas y contemporáneas. En estudios técnicos de estas 
características se considera indespensable las posibilidades que aporta la SEM que, día 
a día, continúa actualizándose con gran aprovechamiento en la identificación de 
materiales y, más aún, es fundamental en la caracterización con TEM. Finalmente, 
señalar que en este trabajo se ha realizado con éxito el análisis técnico de las 








































































“In particular, what we call a ‘work of art’ is the outcome of an action whose ultimate 
goal is to spark finite developments in someone. From this we can deduce that the artist 
is a double being, as he combines laws and means of the world of action with eyes to an 
effect which is produced the universe of sensitive resonance”. 
 








































IN RUBENS’ STUDIO: FROM PRACTICE TO SCIENCE. MICRO-STRUCTURAL ANALYSIS OF COLOURED PREPARATIONS 
USING MICROSCOPIC TECHNIQUES (SEM/TEM) 
This thesis is part of Research Project HUM2006-01847/ARTE, which is financed by the 
Ministry of Education and Culture. It was performed in the Fine Arts Faculty of Madrid in 
conjunction with the Museo Nacional del Prado, and it encompasses a historical study 
and comparative technical analysis of the coloured preparations on the canvass of two 
Rubens paintings: “Equestrian portrait of the Duke of Lerma” (Madrid, 1603) and “The 
Recognition of Philopoemen” (Antwerp, 1609-1610). Currently, the Prado, the most 
important trove of paintings in Spain houses a large number of works by Rubens, including 
the two canvases chosen.  
Peter Paul Rubens (1577-1640) was one of the most influential Flemish artists who 
dominated European Baroque painting in the 17th century. He worked almost exclusively 
in painting and political negotiations and achieved a high social and economic position 
and a high cultural level for the era. His painting oeuvre is quite extensive, and this is 
reflected in the large number of studies that have been published on it throughout the 
years. Politically, he was steadfastly committed to achieving peace in Europe; his 
personal convictions in the undertaking of revamping the Catholic monarchy led him to 
embark upon an intense diplomatic career in the courts of Italy, France, England, Holland 
and, most importantly, Spain. The two journeys he took of Valladolid and Madrid (1603-04 
and 1628-29) also enabled him to become familiar with the large art collection of the 
royal holdings and to develop an extensive body of painting. 
Rubens’ working method has been studied in depth in terms of both the materials he 
used and the techniques and procedures he drew from when executing his works. The 






painter’s methodology shows curious particularities, especially in the way he prepared his 
canvases, whose format he often changed or expanded in the midst of the creative 
process. When this happened, he never hesitated to apply new preparations onto the 
added area without necessarily following the patterns of the rest of the work. We should 
note that generally speaking, the most frequent colours were red, orangey, brown, 
yellowish and ochre. 
In short, this project is a study of Rubens’ coloured preparations with special attention to 
the preparation procedure and the materials. It specifically focuses on the pigments and 
layers used on the backgrounds of the two paintings studied in this research, which shall 
undergo analysis and comparison using microscopic techniques: optical microscopy (LM) 
and scanning electron microscopy (SEM/EDX), both of which are quite common, have 
yielded outstanding results in describing inorganic painting materials. The exhaustive 
analysis of zones and randomly chosen spots included in this report have enabled us to 
identify mineral particles: silica, calcium carbonate, dolomite, different types of 
phyllosilicate and feldspar, iron oxide, titanium dioxide, mixed oxide of iron and 
manganese, titanium oxide and calcium phosphate. 
One of the contributions of this thesis is the use of transmission electron microscopy 
(TEM/SAED), which is an interesting alternative to study these materials in the preparatory 
strata. Because of its possibilities, this is a more precise technique than the previous one, 
and with it we have individually examined each of the components based on ultrafine 
stratigraphic cuts which wholly main all the strata and the particles comprising them. The 
precision in identifying each mineral species allows us to make a comprehensive 
description of numerous particles, including quartz, calcite, dolomite, muscovite, biotite, 
chlorite, orthoclase, albite, iron (III) oxide-hydroxide, iron (III) oxide, hematite, goethite, 
mixed lead and tin oxide, anatase, copper acetate hydrate and cerussite. 
Indeed, as just explained above, one of the avenues of research where the TEM is 
extraordinarily useful is when studying painting preparations, especially coloured ones, 
due to their unique features. This kind of background has a very complex, varied 
composition depending on the tone that painter wishes to achieve, so they are rarely 
rigorously determined in technical studies. For this reason, being able to show the 
possibilities entailed by applying transmission electron microscopy (TEM) in the field of art 
is regarded as fundamental, and it is also one of the main goals, especially in terms of the 
possibilities of describing changes or alterations, which are essential to describing the 
materials. It is worth noting that in the field of this study, the previous work performed in 
the project cited above is essential. This field of research also allows us to tackle new 
avenues of study which expand and complement the work already done. 
All of this leads to one fundamental conclusion: an analysis that includes a full description 
of each of the mineral species comprising the standard sample, based on a prior 
morphological (LM, SEM) and microanalytical (SEM/EDX) study, along with an 







obtained within a real context and relate them properly to the indispensable 
complement that comes from historical and artistic knowledge from the ancient and 
contemporary literary sources. In technical studies of this nature, the potentialities of the 
SEM are considered indispensable, as day by day it keeps being upgraded by leaps and 
bounds, becoming extraordinarily useful in identifying materials. Even more importantly, 
descriptions using TEM are also considered fundamental. Finally, we should note that this 
study successfully makes a technical analysis of the coloured preparations of Rubens 

















                                  















































Los aspectos que rodean la producción de cualquier manifestación artística son 
numerosos y abarcan, además, cuestiones muy diferentes, desde las puramente 
conceptuales, estilísticas o creativas, hasta la praxis misma del proceso. La obra surge así 
como resultado de un hecho que, lejos de estar aislado, es consecuencia de la vivencia 
humana, con la complejidad que conlleva; el estudio de cualquier aspecto de la misma 
no puede, por ello, resultar nunca un acto aislado y es necesario un trabajo 
multidisciplinar que permita afrontar esta labor desde puntos de vista distintos y 
complementarios; los datos que cada área pueden aportar son los que enriquecen y 
dan veracidad al conocimiento. En el ámbito de la conservación y restauración del 
patrimonio son muchos los grupos de trabajo que vienen insistiendo en la necesidad de 
conocer el mayor número de características de los materiales que constituyen estas 
obras, por tanto, y es hasta cierto punto lógico suponer, que una completa 
caracterización científica facilita la planificación de estrategias de conservación 
preventiva, así como la elaboración de protocolos de intervención racionales; sin 
olvidar, por otro lado, su importancia en la comprensión histórico del patrimonio.  
Así, una de las vías de llegar a entender la práctica de la pintura es analizar y estudiar los 
materiales que la constituyen. Como es sabido, la creación artística no ha quedado 
plasmada únicamente en la obra misma. Afortunadamente, existe una gran cantidad 
de documentación coetánea a su ejecución que, de manera más o menos 
fragmentaria, recoge cuestiones parciales del hecho artístico en su aspecto puramente 
práctico. Se trata de legajos, documentos, tratados, etc., que -a modo de complejo 
rompecabezas- vienen a completar, al menos parcialmente, el mundo técnico de la 






obra de arte. Todas estas referencias -generalmente dispersas y de difícil acceso- están 
relacionadas con la génesis del proceso, teniendo en cuenta, además, que el arte ha 
sido en gran medida una actividad profesional y mercantil; las situaciones que se daban 
y las contingencias que sucedían durante el desarrollo profesional de los autores, así 
como la trayectoria histórica de la obra una vez concluida, han quedado plasmadas en 
numerosos textos que se conservan en la actualidad. Esta información constituye una 
valiosa fuente de investigación y estudio de las obras; además, permite completar la 
situación del artista y del arte a lo largo de los siglos. Como complemento de estos 
datos, hay que considerar la numerosa literatura técnica sobre arte que se ha ido 
produciendo de forma ininterrumpida a través de los años.  
En otro orden, el desarrollo tecnológico que incorpora el mundo científico, ya desde 
hace bastante tiempo, constituye una herramienta cada vez más poderosa y una 
imprescindible vía de acceso al conocimiento material de las obras. En este punto, cabe 
destacar el papel decisivo de las técnicas analíticas en la identificación y 
caracterización de especies minerales, y la labor de investigación que permite continuar 
descubriendo nuevos datos. Gracias a ellas es posible profundizar a un nivel muy 
exhaustivo e interrelacionar gran parte de la información que aportan los documentos 
artísticos y literarios. Por último, dentro del estudio de estas obras, es muy importante la 
documentación que generan los informes técnicos derivados de los procesos de 
restauración y conservación, ya que aportan datos valiosos sobre los materiales 
constituyentes y la praxis artística. La labor interdisciplinar de numerosos profesionales 
sirve de nexo de unión y ayuda a contextualizar los áridos resultados de estos análisis 
situando cada detalle en el contexto histórico de la obra y su autor.  
Como se acaba de ver, esta fórmula de conocimiento ha ofrecido a la autora de esta 
tesis la conjunción perfecta para abordar el estudio técnico de las preparaciones 
coloreadas de Rubens. La publicación cada vez más numerosa de diversos enfoques 
del pintor y su obra permiten contextualizar el tema propuesto, que unido al impulso de 
la Dra. Isabel Báez Aglio, especialista en el estudio técnico de materiales pictóricos 
tradicionales y en literatura artística y tecnológica, y las posibilidades técnicas en 
relación a la dotación de equipos específicos, con los que cuenta el Centro Nacional de 
Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular (CNME-ICTS), adscrito a 
la Universidad Complutense, han brindado las posibilidades perfectas y la motivación 
necesaria para desarrollar este trabajo.  
Desde hace varios años, además, en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 
Complutense de Madrid, se ha fijado como línea de investigación el estudio de 
materiales artísticos para obtener un mejor conocimiento del proceso de trabajo de los 
artistas. Este grupo de profesionales ha realizado numerosas aportaciones en el examen 
material de bienes patrimoniales; precisamente, y continuando con la trayectoria de 
trabajo emprendida, desde el Dpto. de Pintura y Restauración de la Facultad, se 







con los responsables del Laboratorio de Química del Gabinete Técnico. Una de las vías 
de trabajo planteadas por los profesionales del museo se centra en el estudio a nivel 
histórico y científico de varios cuadros de Rubens. A partir de este momento surge un 
proyecto de investigación financiado por el Ministerio de Educación y Cultura, e 
integrado dentro del Plan Nacional de Proyectos de Investigación Científica y Desarrollo 
Tecnológico (I+D). Este proyecto, en el que han colaborado profesionales de ambas 
Instituciones, se desarrolló entre los años 2006 a 2009, y lleva por título “Estudio 
comparativo de las preparaciones de obras de P. P. Rubens de España y Amberes en el 
Museo Nacional del Prado. Análisis microestructural por microscopía electrónica de 
transmisión de alta resolución (HRTEM)” (referencia HUM2006-01847/ARTE). El trabajo de 
investigación, que ahora se presenta, forma parte del proyecto citado anteriormente y 
ofrece una visión de las preparaciones coloreadas en la obra de Rubens; dos de ellas, 
realizadas al óleo sobre lienzo, se proponen para un estudio comparativo: “Retrato 
ecuestre del Duque de Lerma” (Valladolid, 1603) y “Filopómenes reconocido por unos 
ancianos en Megara” (Amberes, 1609-1610), prestando especial atención a la 
metodología de preparación y los materiales empleados en la realización de los fondos.  
El pintor flamenco, Pedro Pablo Rubens (Siegen, 1577 - Amberes, 1640), es considerado 
uno de los artífices del barroco centroeuropeo; su vida estuvo dedicada a la pintura y a 
la política, sus dos grandes pasiones, y con ambas consiguió aunar talento artístico, éxito 
social y económico, y un elevado nivel cultural. Conviene tener en cuenta que su triunfo 
vital se debe a la capacidad de evocar en su pintura la añoranza de la Antigüedad 
clásica y, al mismo tiempo, ser capaz de proporcionar a la corte una imagen de 
esplendor y propaganda, así como la difusión cultural de las enseñanzas religiosas y el 
mensaje de la Eucaristía, coincidiendo, todo ello, con acontecimientos sociales muy 
convulso en el que los fundamentos de la cultura en Europa comenzaban a 
cuestionarse. En su faceta política se implicó de forma personal por alcanzar la paz en 
Europa, desarrollando una importante labor diplomática al servicio de las principales 
monarquías europeas de su tiempo, entre ellas, la corte de Francia, Inglaterra, Italia, 
Holanda y, especialmente, España.  
Su actividad principal se centró en la pintura, pero también dedicó esfuerzos en 
proyectos arquitectónicos y en el diseño de estampas, esculturas, tapices, objetos 
decorativos, etc. Como artista es justo reconocer su abundante y variada producción 
pictórica y la versatilidad temática, entre los que cabe destacar representaciones 
religiosos, mitológicos, históricos, así como retratos y paisajes. Su estilo es enfático, pero a 
la vez sutil y delicado; en cada una de sus obras despliega gran habilidad técnica y la 
capacidad para penetrar en el alma del personaje y ensayar un retrato psicológico. Fiel 
a su influencia clásica Rubens se inspira en la pintura manierista y en el colorido 
veneciano, al tiempo que se ordenan las complejas composiciones artísticas y los 
cuerpos se modelan con más libertad y suavidad, demostrando la gran influencia de la 
obra de Tiziano. Durante su estancia en Italia (1600-1608), se acercó a la pintura de la 
Antigüedad y a la escultura clásica, donde los maestros del renacimiento y los pintores 






venecianos dejaron una profunda huella artística. Sin embargo, el estilo de Rubens 
adquiere paulatinamente un carácter más personal: sus composiciones se vuelven 
exuberantes y vigorosas tanto en las formas -con sus estructuras dinámicas-, como en el 
colorido que presenta un toque de sensualidad; además, utiliza una luz focalizada, un 
colorido intenso y una variada paleta de color. Pese a ello, se mantiene el interés por el 
dibujismo que caracteriza la pintura de sus primeros años y el gusto por los detalles. De 
este modo, el artista conjuga elementos de inspiración italiana con otros de profunda 
tradición flamenca.  
La relación de Rubens con España fue, sin duda, intensa y fructífera. Los viajes que 
realizó a la península por diversos motivos diplomáticos y políticos le permitieron conocer 
la gran colección de arte de los Sitios Reales, pero además desarrolló una gran 
producción. La pinacoteca del Museo Nacional del Prado de Madrid posee la mayor y 
una de las mejores colecciones de pintura del pintor flamenco, que en la mayoría de los 
casos procede de la colección real española, sin embargo, otras muestras valiosas se 
ofrecen en el Koninklijk Museum voor Schone Kunsten de Amberes, en la National Gallery 
de Londres, la Alte Pinakothek de Múnich, el Musée du Louvre de Paris y el 
Kunsthistorisches Museum de Viena.  
Para contextualizar este trabajo hay que señalar dos periodos artísticos importantes. El 
primer viaje de Rubens a España (1603-04), se debe al encargo de Vincenzo Gonzaga, 
Duque de Mantua, con el fin de entregar una colección de arte a Felipe III; en 1603, 
Rubens llega a Valladolid (donde se había instalado la corte española de forma 
temporal) y allí realiza el magnífico “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” para el 
favorito del rey. Con este cuadro demuestra su habilidad artística para pintar imágenes 
grandilocuentes, al crear un paradigma del personaje retratado y representarlo como 
un poderoso caballero siguiendo los modelos de la Antigüedad. Rubens permanece en 
España hasta una fecha indeterminada en los primeros meses de 1604, después de esta 
visita vuelve de nuevo a Italia. Poco después de su regreso a los Países Bajos 
meridionales, en 1608, prepara en colaboración con Frans Snyders (1579-1657), 
“Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara”. Recién instalado en la ciudad 
de Amberes, y con un acuerdo ventajoso con los Archiduques Alberto de Austria e 
Isabel Clara Eugenia, el artista flamenco se convierte en 1609 en pintor de corte. Este 
lienzo revela el profundo conocimiento y admiración por la cultura clásica grecolatina, 
al representar un tema mitológico poco conocido, donde se concede especial 
atención a la figura humana y al empleo de una luz dirigida. En ambos casos, se trata 
de obras bien conocidas y estudiadas a nivel histórico, tal y como queda reflejado en las 
numerosas publicaciones que existen (Magurn1, 1955; Wedgwood2, 1982; Held3, 1986; 
Balis4, 1991; Vergara5, 1994; Vergara6, 1999; Belkin7, 1999; Díaz8, 1995; Brown9, 1995, 1999; 
Cruzada10, 2004; Belkin11, 2004; Jaffé12, 2005).  
En referencia a su metodología de trabajo Rubens presenta ciertas peculiaridades: en 







proceso creativo, donde se añaden nuevos paños para configurar la escena final. Esta 
casuística pone de relevancia aspectos relacionados con el uso de materiales y las 
técnicas y procedimientos empleados para la realización de los fondos. Es de suponer 
que utiliza los materiales del lugar donde reside, si bien no es desacertado pensar que 
pueda trasladar sus propios materiales de un sitio a otro, incluso que prepare un número 
importante de soportes antes de partir para agilizar luego el trabajo. Además, cuando 
realiza estas ampliaciones añade nuevas capas de preparación e imprimación; en estos 
casos los materiales pueden cambiar, consecuentemente, el color y, en varios ejemplos, 
también, el números de capas varían significativamente. La calidad artística de Rubens 
es incuestionable, por ello, bien merece un estudio concienzudo que ponga de 
relevancia éstos y otros aspectos de su obra. 
La dificultad de estudiar los pigmentos y cargas empleadas en las preparaciones 
coloreadas del pintor, se ha encauzado hacia el uso de técnicas analíticas que 
permitan una caracterización precisa de los materiales inorgánicos. En la actualidad se 
cuenta con algunas investigaciones complementarias que constituyen un referente en 
el análisis material de la pintura de Rubens. Una de las primeras obras analizadas “El 
Descendimiento de la Cruz” (Nieuwenhuizen, 1962; Philippot, 1963; Maschelein-Kleiner, 
1992)13, junto a “Deborah Kip, esposa de Baltasar Gerbier y sus hijos” (Buck, 1973; Feller, 
1973)14, “Sansón y Dalila” (Plesters, 1983)15, “Las Tres Gracias” (Plesters, 1999)16, “Sileno 
borracho apoyado por sátiros” (Keith, 1999)17, “Minerva protege la paz de Marte” 
(también denominada “Paz y Guerra”) (Roy, 1999)18, “La Batalla y El Triunfo” (Altamura, 
2001)19, “La Adoración de los Magos” (Garrido; García Máiquez, 2004)20 y “La Visitación 
de la Virgen” (Padrón; Rodríguez Torres, 2005)21, se han utilizado para abordar el estudio 
de su método de trabajo22.  
En consecuencia, esta memoria constituye el análisis y estudio comparativo 
concienzudo de las preparaciones coloreadas del “Retrato ecuestre del Duque de 
Lerma” y “Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara”. Por lo general, la 
atención prestada a los fondos no es comparable con los numerosos estudios y 
documentación relativos a los estratos pictóricos de una obra de arte. A este reto se 
suma la diversidad y complejidad de los materiales que constituyen las tierras naturales, 
componente fundamental de estas preparaciones. Entre las diferentes técnicas 
aplicadas al estudio de materiales artísticos, la microscopía electrónica ha demostrado 
ser eficaz y versátil al permitir el análisis estratigráfico de micromuestras, y el acceso a los 
diferentes estratos que componen la pintura. Se trata fundamentalmente de 
microscopía electrónica de barrido (SEM), junto con técnicas microanalíticas, 
normalmente espectrometría de dispersión de energía de rayos X (EDX); más 
recientemente, la microscopía electrónica de transmisión (TEM/EDX) ha permitido una 
caracterización precisa de los materiales cristalinos por difracción de electrones (SAED), 
y ha aportado una interesante vía de estudio.  






Ahora bien, es necesario distinguir entre aquellas técnicas empleadas en la 
investigación científica, y aquellas otras que, de forma más habitual, se utilizan en los 
informes de conservación de obras de arte. En este sentido, la incorporación de la TEM a 
las técnicas de estudio que actualmente se aplican al campo artístico, puede suponer 
un avance en la información hasta ahora existente y constituye, en sí misma, una línea 
de investigación con enorme futuro ya que puede aplicarse a diverso tipo de obras; en 
esta investigación se ha fijado el reto de profundizar en las técnicas de análisis utilizando 
estos equipos mucho más precisos. En definitiva, se pretende realizar una completa 
caracterización de cada una de las especies minerales a partir de un estudio previo 
morfológico y microanalítico, junto a una caracterización; la propuesta de esta línea de 
trabajo se estima exitosa en la investigación del patrimonio, y son numerosos los foros y 
encuentros de intercambio que lo confirman (EMC, 200823; MC24, 2009; SCANDEM25, 2009; 
EXRS26, 2012; EXRS, 201427, ICAM28, 2015).  
Así pues, a partir de estas premisas, el trabajo se estructura a lo largo de seis capítulos 
incluidos en dos partes bien diferenciadas: la primera, -Pedro Pablo Rubens. El pintor 
cortesano y su obra-, pretende dar una visión del entorno y la figura de unos de los 
pintores centroeuropeos del siglo XVII más influyentes en el mundo de las artes; la 
segunda, -Las preparaciones coloreadas en la obra pictórica de Pedro Pablo Rubens: 
estudio microanalítico (SEM/TEM)-, se dedica al estudio técnico de materiales artísticos 
con técnicas microscópicas a partir de las muestras seleccionadas de los cuadros del 
pintor.  
El capítulo primero, dividido en dos partes, está dedicado a Rubens y su relación artística 
con las distintas cortes europeas, destacando especialmente, su vinculación con la 
corona de España y Amberes. El capítulo segundo aborda en tres apartados todos los 
aspectos históricos y estilísticos de los cuadros “Retrato ecuestre del Duque de Lerma”, 
“Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara” y sus dibujos preparatorios. En 
el capítulo tercero se estudian, en tres subcapítulos, las preparaciones coloreadas, 
dedicando especial interés a los materiales, técnicas y procedimientos pictóricos 
empleados en su pintura de caballete. Así mismo, se realiza un análisis de los materiales y 
el procedimiento de ejecución de las preparaciones de los dos lienzos del pintor. 
En el capítulo cuarto, fragmentado en tres partes, se detalla la metodología de trabajo 
empleada en la preparación de muestras estratigráficas para su posterior análisis con 
técnicas microscópicas, además, se explica el criterio de selección de muestras y se 
especifican las condiciones de trabajo de los equipos empleados. Los siguientes 
capítulos de este último módulo están dedicados al estudio y caracterización con 
técnicas microscópicas (LM, SEM y TEM). El capítulo quinto recoge en tres bloques un 
estudio detallado de las micromuestras con microscopía óptica (LM) y, especialmente, 
destaca el exhaustivo análisis comparativo con microscopía electrónica de barrido 
(SEM) que se basa en un análisis morfológico y microanalítico con espectrometría de 







apartados, es muy interesante; en él se realiza una caracterización individualizada con 
microscopía electrónica de transmisión (TEM), realizando un completo estudio 
morfológico complementado con múltiples análisis microanalíticos (EDX) y cristalográficos 
por difracción de electrones (SAED).  
Una de las últimas secciones, dedicada a las líneas de investigación, surge con la 
intención de abrir nuevos campos de estudio a partir del planteamiento aquí propuesto. 
Por último, este trabajo concluye con una sección de anexos documentales. En el anexo 
I se recoge una descripción del fundamento de cada una de las técnicas, comenzando 
por los antecedentes históricos, desde los primeros vestigios hasta los microscopios 
desarrollados en el siglo XX, para terminar con la evolución tecnológica de los equipos. 
El anexo II está dedicado a la recopilación de la correspondencia escrita por Rubens en 
su vertiente artística y diplomática, se trata de una compilación documental de todas 
las cartas seleccionadas en los capítulos de esta memoria, así como otros textos de 
interés general consultados en la investigación. Al final de la tesis, en el anexo III, se 
recogen los créditos fotográficos referidos en el texto, con una relación detallada de 
tablas y figuras que especifica su procedencia o enlace web y que posibilita acceder a 
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Esta memoria se centra en el estudio científico con técnicas microscópicas, de los 
materiales constitutivos de las preparaciones coloreadas de los cuadros “Retrato 
ecuestre del Duque de Lerma” y “Filopómenes reconocido por unos ancianos en 
Megara”. Para entender de manera clara cómo se ha acometido el trabajo y su 
intención, se han divido los objetivos para clarificar y diferenciar entre aquello que de 
manera mucho más general le dota de sentido y, por otro, los puntos específicos que 
detallan de manera precisa el desarrollo y fin último del mismo. 
En función de las motivaciones descritas anteriormente en el apartado de introducción, 
el objetivo esencial de esta investigación es llevar a cabo un completo estudio de 
caracterización de los materiales empleados por Rubens en la preparación de sus dos 
obras de lienzo, especialmente en cuanto a las posibilidades de identificar los pigmentos 
y cargas que habitualmente se empleaban en las preparaciones coloreadas 
compuestas por tierras naturales. Para conseguirlo es necesario apoyarse en otras 
técnicas complementarias, así como estudios específicos de carácter historiográfico, por 
ello, cada una de las argumentaciones teórico-prácticas planteadas se apoyan en el 
valor de la imagen como dato técnico, que permite demostrar la utilidad y precisión de 
las técnicas microscópicas en la identificación material de obras de arte. Para su 
consecución, además, es necesario tener presente unas premisas básicas: 
• La microscopía electrónica, fundamentalmente la microscopía electrónica de 
transmisión (TEM), es una técnica de gran éxito y aplicación dentro de área de las 
ciencias de los materiales; su alta resolución hace de ella una valiosa herramienta 
ampliamente utilizada en el estudio de materiales cristalinos. El interés de esta técnica 






en la caracterización precisa de materiales artísticos se fundamenta en los siguientes 
principios: propósito de investigación e identificación precisa de la especie mineral; 
gracias a los nuevos avances tecnológicos en la fabricación de microscopios 
electrónicos de transmisión esto ya es posible. 
•   Sin lugar a dudas, éste ha sido el punto de inicio para abordar la tesis doctoral, que, 
además, complementa los trabajos específicos realizados sobre la obra del pintor en 
los últimos años, cuando parece haberse reavivado el interés y estudio de su pintura, 
tanto a nivel material como documental. De esta manera, abre una futura vía de 
investigación, susceptible de ser orientada con diversos enfoques que, en todo caso, 
amplia el conocimiento en la materia. 
Los objetivos específicos que a continuación se detallan, se enmarcan en cuatro áreas 
destacadas que permiten desgranar con mayor detalle la intención de esta 
investigación. Así, se plantean estas cuestiones:  
I. En el universo palaciego en el que el artista flamenco desarrolló su relación 
simbiótica, la pintura y la política le otorgaron éxito profesional y personal, así como 
los medios y la protección necesaria para desarrollar su talento artístico. El estudio de 
varios aspectos de su producción pictórica cumple la siguiente finalidad: 
- Plasmar la evolución vital y estética de la carrera del pintor y, específicamente, 
las diversas situaciones políticas, diplomáticas y artísticas a través de su 
correspondencia. En relación a este aspecto, se plantea la valoración de la 
importancia e influjo de esta fuente literaria como hilo conductor en el estudio 
documental de sus obras. 
- Determinar las bases históricas y artísticas principales en la pintura de Rubens, y su 
influencia en los parámetros estéticos del “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” 
y “Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara”. 
- Establecer de la importancia del dibujo preparatorio en la posterior ejecución 
pictórica de los dos lienzos propuestos en esta investigación: determinar las claves 
de su realización.  
- Elaborar de un anexo documental con las transcripciones de los documentos 
consultados en el texto para facilitar el estudio y revisión de la información. 
II. A finales del siglo XVI y, especialmente, en el siglo XVII se produjo un cambio en la 
técnica pictórica de la pintura europea sobre lienzo -fundamentalmente en el 
entorno mediterráneo-, que se encaminó hacia una preparación cada vez más fina y 
con una imprimación coloreada. Siguiendo el esquema de las preparaciones 
coloreadas, estas capas quedaron reducidas a un estrato de preparación oscuro, de 
escaso grosor, sobre el que se aplicaba la imprimación coloreada. Sobre este punto 






se plantea analizar la metodología de trabajo de Rubens con las consiguientes 
metas:   
- Definir los diferentes tipos de preparaciones artísticas que Rubens emplea 
habitualmente en la elaboración de sus obras de lienzo: descripción de su 
disposición formal (estructura de las capas), matérica y los procedimientos 
tradicionales.  
- Situar en su contexto cuestiones relativas a la comercialización de materiales, e 
introducir las premisas básicas, con relación a los conceptos más importantes que 
giran en torno a la elaboración de las preparaciones artísticas y el color en la 
pintura europea del siglo XVII. 
- Identificar los pigmentos y cargas empleados en el “Retrato ecuestre del Duque 
de Lerma” y “Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara”, y 
determinar el modo de aplicación en cada uno de ellos. 
- Recopilar, revisar y estudiar las fuentes literarias y documentales fundamentales en 
la evolución de la pintura del artista, y profundizar en las referencias que informar 
sobre la metodología de trabajo y otras experiencias artísticas del autor. 
III. Una de las áreas más importantes de esta memoria, es el estudio experimental de los 
materiales utilizados por el pintor con diferentes técnicas analíticas (microscopía 
electrónica). Para su consecución se proyecta: 
- Obtener resultados científicos y objetivos que complementen la información hasta 
ahora existente sobre los pigmentos y cargas tradicionalmente utilizados en las 
preparaciones coloreadas de Rubens, que faciliten el estudio y conocimiento de 
este área a otros grupos de investigación. 
- Diseñar un protocolo de trabajo coherente para obtener resultados óptimos y 
contrastados con microscopía electrónica de barrido (SEM) y microscopía 
electrónica de transmisión (TEM). Es decir, desarrollar una metodología de 
aplicación de la SEM y la TEM al estudio propuesto.  
- Profundizar en el conocimiento de los materiales empleados en preparaciones 
artísticas a través del estudio comparativo de los dos cuadros seleccionados, 
mediante la utilización de técnicas microscópicas. Aplicación de esta 
metodología al estudio de micromuestras de los lienzos de Rubens. 
- Realizar un análisis técnico con microscopía electrónica de barrido (SEM) en el 
que se reflejen las características morfológicas de las partículas constituyentes, los 
valores medios de los microanálisis químicos semicuantitativos de los elementos 
detectados y una estimación de la composición final de minerales que 
constituyen el estrato de preparación de cada uno de los cuadros.  






- Efectuar una caracterización de los materiales cristalinos con microscopía 
electrónica de transmisión (TEM): identificación de partículas individuales 
conservadas de forma íntegra en cada una de las capas de preparación de los 
cuadros propuestos en este estudio. 
- Interpretar científicamente los resultados experimentales obtenidos con cada una 
de las técnicas microscópicas, apoyándose en la información que aportan los 
textos específicos que se han ido publicando a lo largo de la historia por diversos 
especialistas. 
IV. Finalmente, y a partir de todas estas propuestas, se pretende realizar una revisión y 


































































De acuerdo con los objetivos y motivaciones planteados hasta este momento, la 
metodología desarrollada en la tesis doctoral se estructura tomando como punto de 
referencia un binomio teórico-práctico, basado en la investigación documental y el 
análisis técnico. Esta unión permite abordar, desde varios ejes y con mayores garantías, el 
estudio de las preparaciones coloreadas en la obra de Rubens. Antes de entrar a detallar 
cada una de las estrategias metodológicas, es necesario señalar la vinculación de esta 
tesis al Proyecto citado al inicio de la introducción, por tanto, el trabajo sistemático se 
ajusta, en todo momento, a los planteamientos establecidos en él. 
Las distintas fases se articulan en dos vías paralelas y complementarias; seguidamente se 
sintetizan los aspectos fundamentales. El estudio documental e histórico se realiza a partir 
de una completa búsqueda y recopilación de documentación bibliográfica, si bien 
matizada y complementada con textos específicos, tratados, monografías, etc. La parte 
experimental, que constituye uno de los puntos de apoyo más importantes en esta 
memoria, comprende una completa caracterización de los estratos de preparación de los 
dos lienzos seleccionados; tiene un carácter técnico y de investigación muy definido, 
consistente en la aplicación de las siguientes técnicas microscópicas: microscopía óptica 
(LM), microscopía electrónica de barrido (SEM) y microscopía electrónica de transmisión 
(TEM), combinado con técnicas de microanálisis por espectrometría de dispersión de 
energía de rayos X (EDX) y difracción de electrones (SAED).  
El trabajo que se expone a continuación se ha desarrollado en la Facultad de Bellas 
Artes de la Universidad Complutense de Madrid, en estrecha colaboración con el 
Centro Nacional de Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular 






(CNME-ICTS) de esta Universidad. Asimismo, indicar que se trabaja conjuntamente con el 
Laboratorio de Química y el Dpto. de Conservación de Pintura Flamenca del Museo 
Nacional del Prado. En concreto, la preparación de las micromuestras se ha llevado a 
cabo en el Centro Nacional de Microscopía Electrónica de la Universidad Complutense 
de Madrid.  
En cuanto a la primera fase, indicar, brevemente, que comprende el estudio 
documental a partir de las fuentes literarias relacionadas con la praxis artística; para su 
desarrollo se realiza un análisis de su dilatada carrera pictórica. La búsqueda y 
recopilación bibliográfica incluye material de archivo y biblioteca, tanto antiguo como 
contemporáneo, de una variada consulta de literatura específica, fundamentalmente 
atendiendo al contexto histórico y artístico que determina los parámetros estéticos de la 
realización de los dos cuadros analizados. 
Las cartas de Rubens son otra fuente fundamental que componen una crónica artística, 
técnica y de carácter personal. La numerosa correspondencia escrita principalmente en 
italiano, pero también en francés y flamenco, constituye un vasto material que informa 
de la ejecución de obras y nuevos encargos, acontecimientos diplomáticos y 
negociaciones secretas, apreciaciones artísticas y recomendaciones de conservación, 
juicios de valor de distintos personajes de la corte y monarcas, experiencias personales y 
familiares...; en definitiva, toda su comunicación escrita sirve de hilo conductor en 
muchos de los temas que se plantean, por tanto, en la medida de lo posible, se recurre 
a ella para aclarar y comentar todo lo referente a su vida personal y profesional, sin 
dejar de lado las misiones diplomáticas. En cualquier caso, con el fin de facilitar la 
consulta y revisión de la información, en el anexo II se transcriben en orden cronológico 
cada una de las cartas y los documentos incluidos en los distintos capítulos.  
También se han estudiado obras específicas sobre técnicas artísticas, materiales y 
metodología de preparación de fondos coloreados, junto con tratados artísticos que 
constituyen una valiosa fuente de referencia que informa sobre estos temas y, en 
algunos casos, incluso sobre los métodos concretos de Rubens. Otra significativa 
selección bibliográfica se centra en monografías relacionadas con trabajos de 
restauración de alguna de sus obras, en este sentido se destacan aquellos textos que 
abordan el proceso de ejecución de preparaciones artísticas; estos estudios aportan 
información precisa de los materiales y técnicas empleadas; su consulta permite, 
también, comparar los resultados alcanzados en el análisis de las dos pinturas de lienzo 
seleccionadas.  
La parte relativa al análisis técnico, ha demandado un notable esfuerzo en el proceso 
de preparación de muestras, que se adelanta ya, en este momento, que constituye una 
fase laboriosa y fundamental para la obtención de resultados óptimos. En cuanto a los 
requerimientos y especificaciones concretas a tener en cuenta, señalar que es 
necesario ser meticuloso en el desarrollo de cada una de las etapas fundamentales 
(deshidratación, impregnación gradual en resina epoxídica, inclusión en moldes de 






silicona y tallado del bloque), y muy metódico en la obtención de cortes ultrafinos 
(extremadamente delgados y suficientemente estables al elevado contenido 
energético del haz de electrones). En concreto, en la parte referente a la preparación 
de muestras para su estudio con equipos de TEM, son fundamentales los antecedentes 
documentales del citado equipo multidisciplinar que integran el proyecto. 
Se ha decidido unificar todo el proceso de preparación de muestras, así, la metodología 
se ajusta en todo momento a la técnica empleada: LM, SEM y TEM; esta decisión 
pretende exponer de forma clara la estrategia propuesta para abordar la 
caracterización de los estratos de preparación (precisar que siempre se utiliza la misma 
micromuestra en todas las etapas).  
Una labor importante, y necesaria en este tipo de experimentación, es el desarrollo 
riguroso de un protocolo de trabajo previo. Para ello se ha realizado, en primer lugar, un 
examen individual de cada uno de los paños de los lienzos y, posteriormente, el análisis 
comparativo de los cuadros. Esta planificación ha sido vital especialmente en SEM, y ha 
consistido en un estudio técnico de zona y puntual. Posteriormente, todos los resultados 
obtenidos se han interpretado y discutido en conjunto en cada una de las fases; es 
necesario poner en valor, en este momento, las numerosas sesiones realizadas en el 
Centro Nacional de Microscopía Electrónica, y la detallada revisión de todos los datos a 
fin de actualizar la información.  
En referencia a la fase experimental, la aplicación de técnicas microscópicas se realiza a 
partir de un plano estratigráfico de las micromuestras extraídas de los cuadros, que 
conservan, en todos los casos, la colocación inicial de los estratos con las partículas 
originales en su posición inicial, inclusive, los cortes ultrafinos mantienen las orientaciones 
de los cristales en origen. La investigación técnica, detallada en los siguientes párrafos, 
ha constituido el eje principal de la tesis, lo que justifica una explicación detallado de la 
metodología empleada en cada una de ellas. Por ello, y además, en el anexo I se 
recoge una descripción del fundamento de cada una de las técnicas, comenzando por 
los antecedentes históricos, desde los primeros vestigios hasta los microscopios 
desarrollados en el siglo XX, para terminar con la evolución tecnológica de los equipos. 
Para un examen inicial del color, granulometría y morfología de las partículas se ha 
utilizado la LM. Sin embargo, se recurre a la SEM, muy útil y de uso frecuente por parte de 
investigadores y otros profesionales, para un estudio morfológico más riguroso; 
posteriormente, se ha realizado la identificación analítica por SEM/EDX que permite una 
aproximación a la naturaleza de los componentes. Para ello, en cada muestra se han 
realizado numerosos microanálisis de zona, con el fin de cuantificar los componentes y 
establecer una primera aproximación en cuanto a su distribución, abundancia, hábito, 
etc.; a continuación, se efectuaron microanálisis puntuales de partículas individuales 
para estudiar y cuantificar todos y cada uno de los elementos que constituyen el estrato 
de preparación. El examen completo ha ofrecido información a nivel cualitativo y 






semicuantitativo, imprescindible para abordar una investigación pormenorizado en la 
siguiente etapa.  
La TEM es una herramienta de comprobación e identificación muy precisa; con ella se 
ha realizado un estudio morfológico y una caracterización microanalítica, cualitativa y 
cuantitativa, de partículas individuales por EDX. También se ha identificado la estructura 
cristalina de las partículas a partir de la SAED, que permite la distinción exacta de cada 
especie mineral. Con esta técnica se han analizado numerosas partículas, no obstante, y 
como es lógico, no todas las que se observan, pero se ha revelado muy eficaz en la 
interpretación de los resultados obtenidos con SEM. 
Dado que el desarrollo de esta tesis se inscribe en el ámbito de las Bellas Artes, la 
documentación gráfica ha sido un punto clave en la comprensión de las técnicas 
artísticas. Una parte importante del trabajo ha requerido la búsqueda pormenorizada y 
la selección de imágenes que acompañan a los textos, que engloban una variada 
documentación de carácter didáctico procedente de diversos catálogos y libros. Lejos 
de ser un simple registro de información, la imagen permite ejemplificar y aclarar 
procesos tecnológicos y artísticos, donde el color es el campo de investigación que 
requiere necesariamente de un apoyo gráfico de calidad. Con posterioridad, se ha 
procedido a la digitalización de la mayoría de ellas, otras, sin embargo, han sido 
realizadas por la autora y el equipo del proyecto, o se han descargado de diversas 
páginas de internet. Es imprescindible la documentación gráfica que se adjunta en esta 
memoria con relación al examen de micromuestras con técnicas microscópicas; en este 
caso, cobra especial interés ya que no sólo constituye una herramienta objetiva que 
permite la interpretación y comprensión de los resultados derivados de los análisis, más 
aún, la imagen es en sí misma el resultado del estudio. Los créditos fotográficos que se 
incluyen en el anexo III recogen esta valiosa información detallando minuciosamente su 
procedencia. Además, los diferentes capítulos se completan con numerosas tablas y 
cuadros explicativos, los cuales permiten estructurar datos de relevancia que también se 
incluyen en este anexo final.  
En otro orden, el carácter historicista de la primera parte del trabajo, donde los sucesos 
son producto del acontecer histórico, se ha considera necesaria la transcripción de 
numerosas citas en su idioma original o traducciones posteriores; ocasionalmente, al 
tratarse de textos antiguos pueden contener elementos gramaticales erróneos desde el 
punto de vista actual. En cualquier caso, en las referencias bibliográficas que se incluyen 
al final de cada capítulo, se realiza una traducción al castellano por parte de la autora 
con la intención de facilitar su comprensión. También es necesario puntualizar, que el 
apartado que recoge toda la bibliografía de esta tesis incluye, además, las referencias 
de los documentos consultados en los anexos.  
En los apartados científicos, se ha utilizado la nomenclatura internacional para aludir a 
las distintas técnicas, por ser el modo más habitual entre los profesionales para referirse a 
cada una de ellas. Como se detalla a lo largo del texto, se emplea la terminología 






anglosajona: LM (microscopía óptica), SEM (microscopía electrónica de barrido), TEM 
(microscopía electrónica de transmisión), junto con las técnicas de análisis de 
composición elemental por EDX (espectrometría de dispersión de energía de rayos X) y 
la caracterización de la estructura cristalina por SAED (difracción de electrones).  
Otras cuestiones técnicas a tener en cuenta sobre el procedimiento del trabajo tienen 
que ver con aspectos puramente formales. Se ha considerado conveniente utilizar la 
norma de citación ISO 690. Debido al elevado número de notas y la extensión de las 
mismas, las citas bibliográficas aparecen organizadas de forma correlativa y se incluyen 
al final de cada capítulo, además, la numeración aparece de forma independiente al 
comienzo de los mismos. Este sistema se considera el más adecuado para la redacción 
de una tesis doctoral por varios motivos: se trata de un sistema que permite la consulta 
documental de forma rápida y sencilla e, igualmente, es posible disponer de toda la 
información referida sin tener que acudir a la bibliografía. Por otro lado, según la 
normativa establecida por la UCM para la redacción de estos trabajos (publicada en 
BOUC el 29/04/2015), se incluye al comienzo de la investigación un resumen en español 
e inglés.  
Finalmente, una parte importante de este estudio se completa y concluye con la 
sección de anexos documentales; por su extenso desarrollo, se estima oportuno incluir al 
inicio de esta sección, un índice que recoge toda la información que se adjunta al texto 
principal. Cabe puntualizar el interés específico de los anexos I y II para contextualizar los 
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“En toda obra se unen un deseo, una idea, una acción y una materia. […]. Cuando así 
ocurre, es decir, cuando no podemos representar o definir una obra por una especie de 
fórmula que nos permita concebirla hecha y rehecha a voluntad, la llamamos Obra de 
Arte. La nobleza de un arte depende de la pureza, del deseo del que procede y de la 
incertidumbre del autor en cuanto al feliz desenlace de su acción”. 
 











































En el siglo XVII pintura y nobleza forman un vínculo estrecho; la Corona se convierte en el 
máximo patrocinador de obras artísticas y el arte, a su vez, proporciona a la corte una 
adecuada imagen de esplendor. La obra cobra un valor artístico como antes no se 
había conocido y se sitúa como objeto de lujo de las colecciones más elitistas: las 
galerías y los gabinetes de reyes, príncipes, caballeros y clero demandan de forma 
creciente la producción de los artistas más afamados1. En España el mecenazgo real fue 
práctica heredada ya desde época de los Reyes Católicos y, a su vez, se transmite a sus 
herederos; así, Carlos V y Felipe II se consagran como figuras cumbres del patrocinio 
artístico. Esta herencia es recogida, ya en el siglo XVII, por Felipe III y, posteriormente, 
notablemente ampliada por Felipe IV y su corte, destacando la figura del Duque de 
Lerma, personaje indiscutiblemente ligado a Rubens y a su trabajo en nuestro país. 
Desde el punto de vista político, la situación deviene de los diversos avatares que se 
sucedieron durante la anterior centuria; efectivamente, en el convulso siglo XVI se 
produjeron en los Países Bajos serios conflictos religiosos debido al avance del 
protestantismo. El choque con la ortodoxia de la Contrarreforma católica encabezada 
por Felipe II (bajo cuyo dominio estaban los Países Bajos) desembocó en diferentes 
conflictos que determinaron la división entre las provincias protestantes del norte y los 
Países Bajos del sur, católicos bajo dominio español2.  
En este ambiente de revueltas de todo tipo (políticas, religiosas, sociales y culturales) 
surge gran parte de la producción artística de uno de los pintores más emblemáticos del 







barroco centroeuropeo: Pedro Pablo Rubens (1577-1640), artista carismático, culto y 
emprendedor, un constante viajero que se desenvolvía con soltura en las cortes 
europeas. Fue un pintor prolífico, buena prueba de ello es su variada y completa 
producción artística; pero además, tuvo tiempo para la diplomacia, tarea a la que se 
dedicó de forma incansable. Sin duda, la pintura y la política fueron sus dos grandes 
pasiones3.  
La vida de Rubens y su obra han sido objeto de profundos estudios; en el desarrollo de 
estas páginas se pretende mostrar la vinculación del maestro con las principales cortes 
europeas y, principalmente, las circunstancias que rodean las dos estancias de Rubens 
en la corte española. Ha sido especialmente valioso disponer de su correspondencia 
privada, recogida por primera vez (aunque de forma parcial) gracias a la labor del 
historiador Emile Gachet (1809-1857), que publica un magnífico trabajo titulado Lettres 
inédites de Pierre-Paul Rubens en 1840 4 ; a esta recopilación se suma la obra en 
castellano del historiador y crítico de arte Gregorio Cruzada Villaamil (1832-1884): Rubens 
diplomático español (1874) y un interesante monográfico en la Revista Europa “Pinturas 
de Rubens en España, según los inventarios de las Casas Reales de Austria y de Borbón” 
(1874)5. Destacar, sin duda, la labor de la conservadora inglesa Ruth Saunders Magurn 
(1908-1988), que divulga la colección completa de la correspondencia de Rubens en 
1955 (The letters of Peter Paul Rubens)6; a través de su contenido, -y guiado por las 
propias palabras del artista- es posible reconocer el perfil de este personaje tan 
complejo: sus pensamientos, sentimientos, convicciones políticas y religiosas, así como su 
pasión por la pintura.  
1.1. RUBENS ARTISTA           
Pedro Pablo Rubens nació el 28 de junio de 1577, en Siegen, al oeste de Alemania, en 
una rica familia de Amberes7. Siendo muy joven fue enviado a la escuela de Rombout 
Verdonck, donde se educaban los hijos de las familias de clase alta, aquí aprendió la 
cultura clásica, además de griego, y latín que seguía siendo el idioma utilizado en la 
Administración, la cultura y en el mundo cortesano8. Durante su juventud continuó la 
tradición familiar con una formación humanista, posiblemente estaba destinado a la 
abogacía como su padre, pero en 1591 se orientó hacia la pintura. Siempre se había 
dedicado con esfuerzo en sus estudios: “...aprendía con tan poco esfuerzo que fácilmente superaba a 
sus compañeros”9, en éstos términos hablaría el sobrino del pintor algunos años más tarde. 
Tras salir de esta escuela con trece años, Rubens entró como paje en la casa de la 
condesa Margarita de Ligne-Arenberg, camino que le conducía hasta la corte10. Sin 
embargo, sus aspiraciones eran otras; Joachim von Sandrart, pintor alemán que viajó 
con Rubens en su última etapa artística escribía: “en su interior nunca se apagó el trémulo deseo de 
dedicarse al noble arte de la pintura”11.  
La influencia de su madre determinó que un año después entrara como aprendiz en el 
taller de Tobias Verhaecht (1561-1631), gran pintor paisajista. Sin embargo, Rubens 







prefería pintar la figura humana, lo que le llevó al taller de su segundo maestro, Adam 
van Noort (1561-1641) con el que no mantuvo relaciones muy cordiales. El más 
importante en su formación, Otto van Veen (1556-1629), conocido según la moda 
humanista por el nombre latino Venius, le influyó profundamente, hasta el punto de 
sugerirle que completara su formación con un viaje a Italia. Otto van Veen, artista 
destacado por su cultura y por ser el mejor pintor académico de la ciudad, transmitió al 
joven alumno -entre 1594 y 1598- todos los conocimientos y secretos de su arte, así como 
la pasión que sentía por la cultura clásica, su admiración por la literatura, la tradición y el 
gusto por viajar y conocer a los grandes maestros renacentistas12.  
Rubens nunca fue inscrito como aprendiz, sin embargo es de sobra conocido que su 
formación se nutre de las enseñanzas de sus maestros. Hay que tener en cuenta que, en 
la ciudad de Amberes los oficios estaban organizados y controlados por las 
corporaciones gremiales, y en el caso concreto de los pintores por la Guilda de San 
Lucas13. Finalmente, en 1598, Rubens ingresó como maestro en la guilda de San Lucas de 
Amberes, lo que le permitía abrir su propio taller y vender sus cuadros (Fig. 1). Es en este 
momento cuando comienza su andadura artística, sus viajes, sus trabajos y misiones 












Continuó colaborando con su maestro Otto van Veen cuando en 1594 el taller recibió el 
encargo de diseñar y embellecer la entrada solemne en Amberes de los Archiduques 
Alberto e Isabel Clara Eugenia, nuevos regentes de los Países Bajos y futuros mecenas de 
Rubens14. Para este festejo denominado “alegres entradas” (Fig. 2), se organizó en 1599 
un gran espectáculo, con una puesta en escena típica de la arquitectura barroca 
efímera, tan de moda en ese momento, repleto de alusiones simbólicas que hacían 
referencia a la justicia, la prosperidad mercantil y la tranquilidad política y religiosa15.  
Fig. 1. Jan de Bray, Les Gouverneurs de la 
guilde de Saint-Luc, 1675. 
 


















Con tan sólo veintitrés años parte con destino a Italia. En el viaje le acompaña un joven 
artista, Deodate del Monte (1582-1644), probablemente en calidad de asistente. Este 
viaje sería definitivo para su formación artística; los ocho años de estancia en Italia 
(desde mayo de 1600 a otoño de 1608) al servicio del Duque de Mantua, Vincenzo I 
Gonzaga (1562-1612)16, le sirvieron para conocer la cultura latina y estudiar las grandes 
obras maestras del arte italiano y de la Antigüedad clásica17. Asentado en Italia, realizó 
numerosos viajes por diversas ciudades (Venecia, Florencia, Mantua, Parma, Génova, 
Padua, Verona, Milán y Roma), para estudiar las obras de aquellos artistas que tanto 
admiraba, como Mantegna, Giovanni Bellini, Correggio, Perdenone, Tiziano, Leonardo, 
Miguel Ángel, Veronés y Rafael entre otros. Sin duda, lo que más le interesaba era la 
gran diversidad cultural que ofrecía Italia, por ello perfeccionó el italiano, que había 
sustituido al latín como lengua más común en Europa; esta internacionalización le 
serviría más adelante para llevar a cabo misiones diplomáticas y para actuar como 
artista itinerante18.  
Rubens tenía la capacidad de impresionar, una peculiaridad de su personalidad que en 
aquella época denominaban sprezzatura: actitud distante y falta de afectación. 
Físicamente bien dotado, era un hombre refinado, alto para la época, de pelo castaño 
con ligeras entradas, bigote recortado y una mirada penetrante (Fig. 3). Inteligente, 
ingenioso y con grandes dotes para los idiomas; hablaba con fluidez holandés, alemán y 
francés, más tarde aprendió italiano, español e inglés. De carácter moderado, con 
ambición, carisma y seguridad en sí mismo, sabía embelesar al que tenía delante. Su 
talento innato para la diplomacia le hacía parecer deferente y sincero y saber tratar 
aquéllos asuntos delicados19; según Roger de Piles (1635-1709), Rubens “había nacido con 
todas las ventajas que ha de tener un gran pintor y un gran político”20. Las descripciones de Rubens 
Fig. 2. Ilustración que muestra una parte 
de los actos ceremoniales realizados 
para recibir a los Archiduques de los 












hechas por sus contemporáneos avalan su elevada capacidad artística y sus 
habilidades personales; el abad Scaglia, embajador de Saboya en Francia y 
posteriormente confidente político del Conde-Duque de Olivares, dijo que era “a person 
capable of things much greater then the composition of a desing colored by the brush”21; por otro lado, 
Puget de la Serre, biógrafo de María de Médicis, describió el arte de Rubens de la 
siguiente manera: 
“La menor de sus habilidades; su juicio político, su espíritu y su gobierno le elevan tan por encima de su profesión, que las 
obras de su sabiduría son tan admirables como las de su pincel”22. 
Durante el periodo italiano, dedicado enteramente a su producción artística, no 
abandona, sin embargo, su ambición por convertirse en el perfecto caballero italiano23. 
Al igual que hicieran otros artistas antes que él, italianizó su nombre, firmando sus 
trabajos como Pietro Paolo Rubens. A largo de los años pretendió vivir siguiendo el 
modelo cortesano, exhibiendo su elevado rango social; en sus relaciones con la corte 
elige presentarse como un noble distinguido, de hecho, en sus retratos de familia y 
autorretratos evita cualquier relación con la profesión artística, siendo imposible 
identificarle como pintor. Sirva como ejemplo la siguiente anécdota relatada por el 
diplomático inglés Thomas Roe, que conoció al maestro en Amberes:  
“Se había hecho tan rico con su profesión que se le veía por doquier, no como un pintor sino como un caballero, con una 
muy señorial reata de sirvientes, caballos, carrozas, libreas y todo lo demás”24. 
Rubens se hubiera quedado a vivir en Italia de no ser por la enfermedad y posterior 
muerte de su madre. Cuando su hermano Philip le comunicó a finales de 1608 que 
estaba gravemente enferma, abandona Roma de forma precipitada25 y, aunque deseó 
regresar a Italia, jamás lo hizo. En una carta escrita desde Roma el 28 de octubre de 
1608, relata el suceso a Annibale Chieppio (1563-1623) (diplomático y secretario del 
Duque de Mantua) y anuncia su regreso a su país de origen: 
“The reason is that the day before yesterday I received very bad news concerning my mother´s health. She is so ill from a 
serious attack of asthma that, considering her advanced age of seventy-two years, one can hope for no other outcome than the 
end common to all humanity. It will be hard for me to go to attend this scene, and likewise hard to leave without the 
permission of My Most Serene Patron”26. 
Con toda probabilidad la situación social que se encuentra en Flandes desató la 
entrada de Rubens en política. Su inclinación natural hacia la negociación, junto con su 
presencia y capacidad mediadora en las relaciones internacionales, desequilibraron la 
balanza hacia una carrera diplomática con un marcado carácter político.  
La ciudad de Amberes había sido un importante foco de comercio ya desde el siglo XV, 
su expansión económica la convirtieron en el centro neurálgico más importante de 
Europa Central.  En ella se acomodaban colonias de mercaderes extranjeros -alemanes, 
portugueses, ingleses e italianos- que pretendían realizar allí sus negocios. Pero los 
conflictos religiosos y las guerras entre España y los Países Bajos -que comienzan en 1568- 







provocaron el éxodo de la población protestante, convirtiendo Amberes en su refugio. 
La tregua de los Doce Años firmada en 160927, justo cuando Rubens acababa de 
regresar de Italia, trajo consigo un periodo de paz y prosperidad; esta nueva fase supuso 
la reanudación de la actividad comercial y financiera. Durante cuarenta años la 
tranquilidad y expansión artística descansaron en Amberes, hasta la firma del tratado de 
paz de Westfalia en 1648 entre España y los Países Bajos, que trajo la ruina a la ciudad al 














En 1609, ya instalado en su ciudad, fue nombrado pintor de la corte de los Archiduques 
regentes Alberto e Isabel; ese mismo año contrae matrimonio (13 de octubre) con 
Isabella Brant de tan sólo dieciocho años (Fig. 4). Rápidamente se convierte en el pintor 
más importante de la ciudad, más aún, es considerado un artista de fama internacional 
al que acudían las personalidades más relevantes de toda Europa para solicitar sus 
servicios. Como pintor de corte, Rubens contaba con algunos privilegios: no tenía que 
seguir las férreas normas del gremio, así, no estaba obligado a registrar los nombres de 
sus aprendices; tan sólo uno de ellos, Jacques Moermans, aparece en la guilda entre 
1621 y 1622 29 . Además, su posición le permitía conocer las peculiaridades que 
caracterizaban el ámbito cortesano y supo sacar beneficio y prestigio obteniendo 
honores y riquezas; de sus palabras se desprende el enorme deseo de realización y 
esfuerzo que caracterizó su larga faceta artística: 
“Confieso que, por naturaleza, estoy mejor preparado para llevar a cabo trabajos de gran envergadura que pequeñas 
curiosidades. Cada uno de acuerdo con su talento: el mío es tal que jamás ningún proyecto, por muy desmesurado que sea, 
[…] ha superado mi ánimo”30. 
Figs. 3 y 4. Trabajos de Rubens: 
Autorretrato, 1623, National 
Gallery de Australia, Canberra 
(Izda.) y Autorretrato con 
Isabella Brandt, 1609-1610. Alte 
Pinakothek, Múnich (Dcha.). 
 
 







En Amberes, entre el año 1608 y 1621, realizó numerosos retablos y otros encargos 
diversos. Para responder a estos proyectos, decidió ampliar su taller con un mayor 
número de alumnos y especialistas. Entre los muchos aprendices destaca Anton van 
Dyck (1599-1641), alumno aventajado, que llegó a convertirse en un colaborador 
directo31. Se desconoce cuando ingresó en su taller; un retrato de 1615 indica que ya 
formaba parte en esa fecha. Este vínculo se mantuvo, por lo menos, hasta 1620, pues en 
la documentación del contrato para la decoración del techo de la Iglesia de los 
Jesuitas de Amberes, aparece el nombre de Van Dyck como ayudante (dos años 
después se convertiría en maestro)32. Este fue un periodo de enorme producción artística 
y la competencia por entrar en su taller era muy alta; de hecho, solo aceptaba pupilos 
que ya habían adquirido una formación básica en otros obradores. En una carta escrita 
el 11 de mayo de 1611 a Jacques de Bie, Rubens comenta que se encuentra 
desbordado ante la multitud de candidatos y en el inconveniente de rechazar más de 
cien solicitudes, entre ellas las de parientes y conocidos cercanos:  
“Monsieur de Bie: I am very glad to see that you place such confidence in me that you ask me to render you a service, but I 
regret from the bottom of my herat that I have no opportunity to show you by deeds rather than words my regard for you. 
For it is imposible for me to accept the Young man whom you recommend. From all sides apllications reach me. Some 
Young men remain here for several years with other masters, awaiting a vacancy in my studio. Among others, my friend 
and (as you know) patrón, M. Rockox, has only with great difficulty obtained a place for a youth whom he himself brought 
up, and whom, in the meantime, he was having trained by others. I can tell you truly, without any exaggeration, that I have 
had to refuse over one hundred, even some of my own relatives or my wife´s, and not without causing great displeasure 
among many of my best friends. Therefore I beg you to accept my excuses in this case. But in all other things you will not 
lack proof of my esteem, insofar as it is within my power. Herewith I commend myself heartily to your good graces, and pray 
that God grant you good fortune and health”33. 
En el taller se trabajaba a un ritmo acelerado y de él salían obras con destino a todas 
partes de Europa. El maestro se encargaba del diseño de las pinturas, pero además 
supervisaba todas las fases de ejecución. En ocasiones contaba con la participación de 
pintores especializados en temáticas concretas -animalista, floral o de paisaje34- de la 
talla de Frans Snyders (1579-1657), Jacob Jordaens (1599-1678) y Jan Brueghel (1568-
1625)35.  
El estudio se encontraba en una amplia estancia del primer piso, que consistía en una 
larga galería de altos techos y cuatro ventanas orientadas al norte. Además se utilizaba 
otra sala aboveda en el segundo piso con iluminación cenital y orientación norte que 
aportaba frescor y luz constante36. En los talleres artísticos disponer de una sala amplia y 
con luz suficiente eran factores indispensables para el desarrollo del trabajo37. Hacia 
1620 la descripción (que a continuación se transcribe) del Dr. Otto Sperling al visitar el 
taller del pintor aporta valiosa información sobre las prácticas artísticas y el trabajo en el 
taller: 
“We saw a vast room without windows, but lighted by a large opening in the ceiling. There were gathered a good number of 
young painters who worked on different pieces of which Rubens had given them a chalk drawing touched here and there with 







colours. The young men had to completely execute these paintings, which were then finished off with line and colour by 
Rubens himself”38. 
El modo en que se articulaban las enseñanzas en el estudio, su estructura y, sobre todo, 
hasta que punto intervenía en todas y cada una de las obras que salían de su taller ha 
suscitado numerosas investigaciones39. En general, trabajan colaboradores expertos en 
temas concretos y los asistentes se involucraban en la realización de copias y réplicas de 
obras acabadas, también participaban de la composición preliminar a partir de los 
dibujos y bocetos del maestro e intervenían en las ampliaciones de las obras: 
“According to my custom, I have employed a man competent in his field to finish the landscapes, solely to augment Your 
Excellency´s enjoyment”40. 
Esta manera de dividir las tareas permitía a Rubens atender un mayor número de 
encargos y, por tanto, mayor flexibilidad a la hora de trabajar, ya que en muchos casos 
su participación en un proyecto dependía del grado de importancia del mismo, así 
como del pago de las comisiones correspondientes41. En una carta, escrita en Amberes 
el 28 de abril de 1618 a Sr. Dudley Carleton, se detalla un listado de obras que el artista 
guarda en su casa, donde especifica el grado de implicación en cada una de ellas así 
como su precio: 
“List of the pictures which are in my house: 
500 florins - 9x8ft.         A Prometheus bound on Mount Caucasus, with an Eagle which pecks his liver. Original, by 
my hand, and the Eagle done by Snyders. 
600 florins - 8x12ft.        Daniel among many lions, taken from life. Original, entirely by my hand. 
600 florins - 9x11ft.     Leopards, taken from life, with Satyrs and Nymphs. Original, by my hand, except a most 
beautiful landscape, done by hand of a master skillful in that departments. 
500 florins - 7x10ft.         A Leda, with the swan and cupid. Original, by my hand. 
500 florins - 12x6ft.        Crucifixion, life-sized, considered perhaps the best thing I have ever done. 
1200 florins - 13x9ft.      A Last Jugment, begun by one of my pupils, after one wich I did in a much larger size for the 
Most Serene Prince of Neuberg, who paid me 3500 florins cash for it; but this one, not being 
finished, would be entirely retouched by my own hand, and by this means would pass as 
original. 
500 florins - 7x8ft. St.     Peter taking from the fish the coin top at the tribute, with other fishermen around; taken from 
life. Original, by my hand. 
600 florins - 8x11ft.        A hunt of men on horseback and lions, begun by one of my pupils, after one that I made for 
His Most Serene Highness of Bavaria, buta ll retouched by my hand. 
50 florins each - 4x3ft.    The Twelve Apostles, with Christ, done by my pupils, from originals by my hand, wich the 
Duke of Lerma has; these need to be retouched by my own hand throughout. 
600 florins - 9x10ft.      A picture of an Achilles clothed as a woman, done by the best of my pupils, and the whole 
retouched by my hand; a most delightful picture, and full of many very beautiful Young girls. 
300 florins - 7x4ft.           A St. Sebastian, nude, by my hand. 
300 florins - 7x5ft.           A Susanna, done by one of my pupils, but the whole retouched by my hand”42.  



















Además de dedicarse a la pintura, Rubens destinaba gran parte de su día a la escritura, 
ejercicio que realizaba a puerta cerrada en sus dependencias. Las descripciones 
realizadas por amigos y visitantes perfilan una figura cuyo talento le permitía trabajar en 
su lienzo mientras dictaba una carta o atendía a un ayudante43. Otto Sperling, médico 
danés que visitó su taller, describe esta faceta del pintor: 
“Cuando guardábamos silencio para no molestarle con nuestra conversación […] él mismo comenzaba a hablarnos sin 
dejar de trabajar, de escuchar la lectura y de dictar su carta, contestando a nuestras preguntas y mostrando así su 
asombrosa capacidad”44. 
Una vez establecido en la ciudad de Amberes en 1610, Rubens decidió adquirir en 
Wapper una casa de estilo flamenco rodeada de jardines y bosques (Fig. 5); algo 
después la transformó en una residencia de estilo italiano -decorada exteriormente con 
esculturas- que fue el vivo reflejo de su entusiasmo por la tradición clásica45 (Fig. 6). En 
ella no sólo fijó su hogar, también abrió su taller (Fig. 7): rehabilitó el edificio añadiendo 
dos pisos más al estudio, además, sus salas se transformaron en lugar de exposición y 
venta de cuadros donde se exhibían estatuas, objetos diversos y pinturas que el artista 
adquiría con el paso de los años a través de sus viajes por Europa46. 
Fig. 5. Plano de la ciudad de Amberes en el que se señala la localización de las residencias y talleres artísticos 
de varios maestros. Residencia paterna de Rubens donde vivó con su esposa entre 1609-1611 (Número 3). 
Casa que Rubens que adquiere en 1610 en Wapper y en la que permanece hasta 1617 (Número 4).  
 



















Fig. 7. Interior y dependencias 
de la casa de Rubens, 
“Rubenshuis”. Colección de 
objetos artísticos. 
 







Hacia 1620 su estilo ya está definido y domina por completo las composiciones estáticas, 
así como los temas más complejos y dinámicos del repertorio profano y religioso. Es 
precisamente en este periodo cuando realiza los ciclos de obras que le encumbran en 
su producción artística y creativa y le confirman como pintor barroco de fama 
internacional. La extensa producción de estos años se debe, en parte, a su estilo de vida 
y a la rígida disciplina que le obligaba a levantarse antes de alba y, tras el oficio 
religioso, trabajar ininterrumpidamente hasta las cinco de la tarde. Todos sus días 
estaban dedicados casi por completo a la pintura, según informa el biógrafo Roger de 
Piles47: 
“He rose daily at 4 in the morning, and unless prevented by gout from which he suffered greatly made it a rule to hear 
mass; thereafter he set to work, invariably with a hired reader who read a chosen book aloud, usually Plutarch, Livy of 
Seneca. As he was much devoted to his work, he lived in a manner which facilitated this and without injuring his health; 
for this reason he ate little at dinner for fear that the vapour of meat should hinder his application, and having set to work, 
that he would fail to digest the meat. He worked until five in the afternoon when he mounted a horse to take the air outside 
the city or on the ramparts, or undertook something else to relax his mind. On his return from his ride, he usually found 
some friend who dinner with him and who contributed to the pleasures of the table. He maintained a great aversion against 
too much wine and good living, as well as gambling. His greatest pleasure was to ride a fine Spanish horse, to read a book, 









Tras un periodo de gran actividad diplomática, que le lleva a viajar por diferentes cortes 
europeas, Rubens pasa su etapa más sosegada y feliz entre 1630 y 1640, cuando 
definitivamente regresa a su querida ciudad de Amberes. Toda su dedicación fue 
Figs. 8 y 9. Rubens y su 
esposa Helena Fourment 
con su hijo Frans, 1635, 
Metropolitan Museum of 
Art (Izda.). Helena con 
sus hijos, Clara Johanna 
y Frans Rubens, 1636, 
Louvre, Paris (Dcha.). 







recompensada con reconocimientos públicos, tales como ser nombrado caballero en 
las ciudades de Bruselas, Londres y Madrid49. A la muerte de su esposa Isabella Brant, en 
1626, queda profundamente abatido50; cuatro años después (el 6 de enero de 1630) se 
casa con Hélène Fourment, una muchacha de 16 años de la que estaba 
profundamente enamorado (Figs. 8 y 9). En una carta escrita a su amigo Peiresc, el 18 
de diciembre de 1634, cuenta el profundo sentimiento hacia ella: 
“Ahora, a Dios gracias, vivo tranquilamente con mi mujer e hijos, y no ambiciono nada más que vivir en paz. Resolví 
casarme porque aún no me sentía inclinado a la abstinencia del celibato y pensando que, si la mortificación es buena, 
fruimur licita voluptate eum gratiarum actione. Y he tomado por esposa a una joven honesta pero de clase media, por más 
que todos querían persuadirme a un matrimonio de corte. Pero yo temí illud nobilitatis malum superbiam praesertim in illo 
sexu y preferí escoger a alguien que no se avergonzaría de verme trabajar con mis pinceles. Y, para seros sincero, me habría 
resultado muy duro trocar el tesoro de mi libertad por las caricias de una mujer mayor”51. 
Rubens cansado de la vida política, y desilusionado por no alcanzar sus objetivos en este 
ámbito, se retiró de toda actividad diplomática en 1635; en una carta escrita a Peiresc 
en 1634 declara su intención de abandonar  su carrera: 
“Me encuentra envuelto en tal laberinto cometido día y noche por un conjunto de circunstancia importunas, alejado de mi 
hogar durante nueve meses, forzado a quedar en la Corte, colmado de favores de la serenísima infanta y de los más grandes 
ministros del reino, habiendo dado así plena satisfacción a los otros, yo tomo la resolución de hacerme daño a mí mismo y de 
romper estos lazos dorados de la ambición para tomar mi libertad. Considerando que vale más retirarse entando aún en la 
cumbre más que en el descenso, y abandonar la fortuna mientras me haya favorecido, sin esperar que se me vuelva en 
contra, yo proyecto la ocasión de un viaje secreto a Bruselas para ponerme a los pies de su alteza, rogándole a cualquier 











En el mismo año, gracias a su posición y fortuna, compra en Brabante, al sur de 
Amberes, la propiedad de Steen y su castillo junto con las tierras de labor y sus parques, 
que se convierten en su refugio preferido (Fig. 10). Dedicado a la tranquila vida familiar, 
Fig. 10. Rubens, Paisaje de 
otoño con la vista del Castillo 
de Steen al amanecer, 1636, 
National Gallery, Londres. 







Rubens comenzó a interesarse por los paisajes, temática que apenas había tratado 
desde su época de juventud; además continuó diseñando grandes obras 
monumentales casi siempre por encargo de la realeza.  
Durante más de cuarenta años pintó para los grandes mecenas del momento y para 
otros clientes europeos que sentían la misma admiración hacia el arte. Paralelamente 
fue construyendo su colección privada con pinturas, esculturas, grabados y objetos de 
otros artistas a los que admiraba, y también con algunos de sus propios trabajos de los 
que jamás quiso desprenderse53. En una carta escrita a Pieresc, el 18 de diciembre de 
1634, se muestra como un ávido coleccionista que reúne obras del siglo XV al XVII, de 
artistas flamencos e italianos:  
“I have never failed, in my travels, to observe and study antiquities, both in public and private collections, or missed a 
chance to acquire certain objects of curiosity by purchase […]. Thus I still have a collection of beautiful and curious things 
in my possession; but these things I must discuss with a tranquil mind”54. 
Su entusiasmo por la pintura le acompañó hasta el final de sus días, en los que -enfermo 
de gota- prácticamente se le paralizaron las manos. Retirado por obligación de la 
pintura y dejando algunos encargos inacabados mantuvo, sin embargo, sus relaciones 
con amigos y continuó leyendo y dictando cartas hasta el día de su muerte, el 30 de 
mayo de 1640. Roger de Piles describe la sencillez de la vida de Rubens pese a su 
indiscutible fama; no en vano fue conocido como el “príncipe de los pintores y pintor de 
los príncipes”55: 
“If to live quietly on harmony with oneself means undertaking only those things for which nature has given us particular 
talents and the assurance of success in carrying them out, then one can say Rubens led the happiest life in the world”56. 
1.2. EL PINTOR Y SU RELACIÓN CON LAS CORTES EUROPEAS     
Rubens desarrolló una importante actividad artística y política al servicio de las 
principales monarquías europeas de su tiempo. Se le puede considerar como el célebre 
artista que llegó a ser mediador de la paz en Europa pues, sin duda, estuvo al servicio 
como diplomático de la corte de Francia, Inglaterra, Italia, Bruselas, España y Holanda. 
Sabía desenvolverse de forma adecuada en una sociedad cortesana caprichosa y 
orgullosa, y se mostraba diligente y cuidadoso, lo que le permitía llevar cualquier asunto 
por complicado que fuera: 
“Soy un hombre de paz y huyo como de la peste de toda clase de pleitos y disensiones; creo que lo que un hombre honesto 
debe desear por encima de todo es el disfrute de una completa paz de espíritu, tanto en la vida pública con en su casa, 
prestando todos los servicios que pueda, sin dañar a nadie”57.  
Rubens materializaba a la perfección la unión entre arte y corte, tan característica de la 
sociedad flamenca del siglo XVII. La corte, aportaba seguridad a los artistas bajo su 
tutela y la posibilidad de escapar de las duras condiciones que imponía el mercado. 
Pero también exigía algunos requerimientos: se controlaban las actividades y la 







producción artística, coartando, en cierta medida, su libertad creativa58. Rubens recibe 
esta “advertencia” de su hermano Felipe (correspondencia de 15 de julio de 1602): 
“Temo ese momento, porque conozco tu buena disposición y lo difícil que resulta resistirse a un príncipe como aquel, cuyas 
exigencias son constantes. Pero ten fuerza, y defiende tu libertad, casi prohibida en la corte de Mantua. Tienes derecho a 
ella”59. 
Sin embargo, la carrera del pintor, su arte, riquezas y éxitos dependen en gran medida 
de su vinculación a las distintas cortes europeas con las que entabló relaciones y 
trabajos60. Su dominio de diferentes lenguas junto con su carisma personal le permitió 
convertirse en mediador entre las cortes más influyentes de la Europa del siglo XVII: 
“Sin duda sería mejor que esos jóvenes que hoy en día gobiernan el mundo estuvieran dispuestos a mantener buenas 
relaciones entre sí en lugar de arrojar a toda la cristiandad a la turbación con sus caprichos”61. 
Como ya se ha comentado, desde el año 1600 al 1608, Rubens se vinculó con la corte 
italiana, bajo la protección de Vincenzo Gonzaga, Duque de Mantua; al lado del Duque 
descubrió algunos inconvenientes de trabajar en un ambiente cortesano, pues en 
general, los pagos solían retrasarse lo que obligaba a los artistas a reclamaciones 
continuas y a buscar trabajos adicionales. Fueron frecuentes las quejas de Rubens, tanto 
por la falta de libertad artística como por la imposición de las tareas, o los continuos 
retrasos en las retribuciones62: 
“I refer to the salary which you paid me promptly for four months. Now the time has passed, and the salary is already in 
arrears for four months, from the first of April to the first of August. I bed you to intercede for me before His Most Serene 
Highness, so that it may please him to continue the same favor toward me”63. 
Por eso, desde sus años en Mantua, Rubens se preocupó de cuidar la evolución de su 
carrera profesional, intentando desarrollar todo su talento en los grandes géneros de la 
pintura, con temas religiosos o mitológicos, con escenas complicadas y abundancia de 
figuras, limitando, en la medida de lo posible, su actividad como retratista. 
En Roma pasó dos largas temporadas; su primera visita se produjo de julio de 1601 a 
marzo de 1602, en la que permaneció ocho meses haciendo copias de los grandes 
maestros. Este viaje le permitió conocer a uno de los mecenas más importantes de la 
ciudad, el cardenal Montalto (1571-1623), así como disfrutar de la monumentalidad de 
las esculturas clásicas y renacentistas. Además, recibió su primer encargo público 
importante, la realización de tres grandes cuadros de altar para la capilla de Santa 
Elena de la iglesia de la Santa Cruz en Jerusalén; el encargo fue comisionado por el 
Archiduque Alberto de Austria, que había sido el cardenal titular de la iglesia antes de su 
matrimonio con la infanta Isabel Clara Eugenia. Concluidos los trabajos en abril de 1602 
Rubens regresa a Mantua64.  
Al poco tiempo de iniciar su aventura italiana, visitó por primera vez España, una de las 
principales monarquías europeas en aquel entonces. En marzo de 1603 con tan solo 26 
años, viaja a Valladolid65; entre los muchos proyectos -artísticos y cortesanos- previstos 







realizar en la corte vallisoletana, lleva a cabo su primera misión diplomática66. Tras 
diversos avatares en el viaje, que se alarga varios meses, Rubens, que precedía a un 
convoy de regalos, llega el 13 de mayo -como se indica en su correspondencia-. En ese 
momento la corte se encontraba descansando en Aranjuez por lo que la recepción y la 
entrega de la valija diplomática con los regalos enviados por el Duque de Mantua para 
Felipe III y su valido, el Duque de Lerma, tuvo que esperar al regreso de la comitiva67. El 
propio Rubens, que se hallaba en la residencia de Annibale Iberti -embajador en España 
del Duque de Mantua- narra la desventura de su viaje en ausencia del Rey:  
“...Después de veinte días de camino, fastidioso por las continuas lluvias y grandes vientos, llegamos el 13 de Mayo á 
Valladolid, donde el Sr. Annibal no faltó á recibirnos con suma cortesía, aunque me dijo que aún no habían llegado á sus 
manos las órdenes del Soberano su señor”68. 
El Duque mantuano necesitaba una persona que le representara de modo adecuado, 
pero más aún, alguien en quién pudiera confiar y, a pesar de la incipiente relación que 
tenía con Rubens, parece que encontró en él las capacidades adecuadas para cumplir 
este papel: por un lado, era pintor y podía realizar cualquier intervención artística o de 
restauración si se diera el caso, tenía gran desenvoltura y capacidad para hacer frente 
a los problemas y, además, era un hombre carismático, culto y con una capacidad 
innata para la diplomacia69. Según la descripción de Roger de Piles, Rubens “había nacido 
con todas las ventajas que ha de tener un gran pintor y gran político”70.  
Con esta compleja misión el Duque italiano esperaba conseguir beneficios políticos -y 
ganarse la voluntad del Rey y del Duque de Lerma-, para así obtener “las pingues rentas 
del rango de general o de un almirantazgo”71; sin duda, a tal fin se encaminaban los 
presentes que trae el pintor, porque, en definitiva, poco debía costar a Mantua agasajar 
a la corte española con una atenta comitiva, si con ello obtenía su confianza72. Rubens 
traía para Felipe III una gran carroza tirada por seis de los mejores caballos pura sangre 
de las cuadras del Duque de Mantua, además de otros artículos: once arcabuces con 
incrustaciones, un ánfora de cristal de roca con perfume y unos retratos del Duque de 
Mantua y su esposa para la sala de retratos. Para el Duque de Lerma -gran coleccionista 
y amante de la pintura- el regalo consistía en una veintena de lienzos de diferentes 
maestros73; el Duque era perfectamente consciente del rango de Lerma en la corte 
española74. El resto de los presentes serían repartidos a otros cortesanos, entre ellos 
diversos obsequios para la hermana del Duque de Lerma y para el Director musical de la 
Capilla Real75. A través de la voluminosa correspondencia de Rubens se conocen las 
circunstancias concretas del viaje y los presentes entregados a la familia real76: 
“Para S.M. la carroza y los caballos. Once arcabuces, de ellos seis de ballena y seis rayados. Un vaso de cristal de roca 
lleno de perfumes. Para el duque de Lerma todas las pinturas. Un vaso de plata de grandes dimensiones, con colores. Dos 
vasos de oro. Para la condesa de Lemus una cruz y dos candelabros de cristal de roca. Para el secretario Pedro Franqueza 
dos vasos de cristal de roca y un juego entero de colgaduras de damasco con los frontales de tisú de oro”77. 
El 24 de mayo de 1603 escribe a Annibale Chieppio para informarle de los percances 
sufridos durante el viaje y de la situación de las pinturas: 







“La injusta suerte” -escribe el pintor- “celosa de mi gran satisfacción no cesa, según costumbre, de aguar mi gozo con 
alguna desgracia […]. Las pinturas embaladas bajo mi dirección y vigilancia con todos los cuidados imaginables, en 
presencia del mismo duque, abiertas en Alicante por orden de los aduaneros, y encontradas en perfecto estado de 
conservación, y desempaquetadas hoy en casa del Sr. Iberti, han aparecido literalmente perdidas, hasta tal punto que 
desespero de poder arreglarlas. Las telas mismas, aunque provistas de guardas de metal y de doble forro encerado, metidas 
todas en cajas de madera, se han podrido por efecto de las lluvias continuas durante veinticinco días; cosa increíble en 
España: los colores se han descascarado y por la demasiada humedad se han hinchado y crecido, cosa en muchos sitios 
irremediable, á menos que no se arranqué aquella con el cuchillo y se les barnice de nuevo. Tal es en puridad el mal, que no 
lo exagero para no dar lugar á que se crea que de antemano hago valer la restauración, que haré de todos los modos 
posibles; cumpliendo así con S. A. que me ha dado el encargo de cuidar y conducir obras de otro pintor -sin que se halle en 
ellas una sola pincelada á mi manera. -Hablo así, no por resentimiento sino á propósito del deseo del Sr. Iberti que quiere 
que en un momento pintemos muchos cuadros con ayuda de pintores españoles. Secundaré su deseo, pero no lo apruebo, 
considerando el poco tiempo de que podemos disponer, unido á la increíble insuficiencia y negligencia de estos pintores, y de 
su manera (á la que Dios me libre de parecerme en nada), absolutamente distinta de la mía […]. Además, yo me he 
propuesto no confundirme jamás con otro, aunque sea un grande hombre […] cosa inconveniente en una obra de tan poca 
importancia é indigna de mi nombre, que no es aquí desconocido. Y si por último se me hubieran dado las órdenes que yo 
quería, habría podido ahora, con más honra para él y para mí, dar distinta satisfacción al duque de Lerma, que no es del 
todo ignorante de las cosas buenas, por cuya razón se deleita en la costumbre que tiene de ver todos los días cuadros 
admirables en Palacio y en el Escorial, ya de Tiziano, ya de Rafael, ya de otros. Estoy sorprendido de la calidad y de la 
cantidad de estos cuadros; pero modernos no hay nada que valga […]. -De Valladolid, 24 Mayo, 1603. -De V. S. S. 
muy humilde servidor, Pedro Pablo Rubens. -Al muy ilustre señor mi muy respetable dueño el Sr. Annibal Chieppio, 
secretario de S. A. S.- Mantua”78.  
La carta recién transcrita es especialmente valiosa por la cantidad de información y 
pequeños detalles que de ella se desprenden. Por un lado, señala que dos cuadros se 
salvaron durante el viaje, se trata de un “San Jerónimo” de Quintín Metsys (1466-1530, 
pintor flamenco) y de un “Retrato del Duque de Mantua”79. Además indica que se 
retocarían los cuadros dañados, trabajo que por lo menos le llevaría un mes y que, para 
compensar la pérdida de los irrecuperables, pintaría unas escenas de caza; sin 
embargo, este último proyecto se descarta por la falta de tiempo80.  
Así pues, por iniciativa del señor Iberti, Rubens aprovechó la ausencia del monarca para 
trabajar en la restauración de los cuadros y en las nuevas pinturas que sustituirían las que 
se deterioraron durante el viaje. Para este trabajo rechazó la colaboración de los 
pintores de la corte: “considerando el poco tiempo de que podemos disponer, unido á la increíble 
insuficiencia y negligencia de estos pintores, y de su manera (á la que Dios me libre de parecerme en nada), 
absolutamente distinta de la mía”81. Esta reacción responde, con toda probabilidad, al hecho 
de hacerse valer de cara a la corte y su señor: “además, yo me he propuesto no confundirme jamás 
con otro, aunque sea un grande hombre”82. Rubens estuvo entretenido en estas tareas desde el 
17 de mayo hasta el 14 de junio. Para sustituir dos lienzos que se encontraban 
irremediablemente perdidos, pinta entre el 14 de junio y el 6 de julio una tabla con los 
dos filósofos griegos, “Demócrito y Heráclio”, que aparecían de pie y apoyados en el 
globo terráqueo83.  
Finalmente, a mediados del mes de julio, tuvo lugar la entrega de todos los presentes. En 
la recepción al Rey, Rubens fue apartado del centro de la escena por orden de Iberti 







(pese a que el Duque de Mantua había dispuesto para él un lugar destacado en dicho 
acto)84: 
“Podría haber reservado para sí toda la organización, pero sin dejar de otorgarme un lugar junto a su majestad, para yo 
hacerle una silenciosa reverencia […] No digo esto en tono de queja, como hacen las personas mezquinas, ansiosas de 
recibir halagos, y tampoco me irrita verme privado de su favor […]. Ninguna razón o excusa me dio para justificar el 
cambio de programa que media hora antes habíamos convenido”85. 
Por el contrario, en la ceremonia de entrega de las pinturas al Duque de Lerma ocupó 
un papel predominante y activo: 
“Me colocaron cerca del duque (se refiere al Duque de Lerma), y tomé parte en la embajada. Me manifestó su alegría 
por la bondad y número de las pinturas, que enteramente han adquirido cierto carácter de antigüedad (gracias á los 
retoques), […]. Se han tomado y aceptado como originales (al menos por la generalidad), sin que haya habido duda por su 
parte, […]”86. 
“Después de los cumplimientos de costumbre, empezó á mirarlos uno por uno, […]; primeramente la Creación, después los 
Planetas, y sucesivamente las obras de Ticiano y de otros; y después de haber visto todos los grandes lienzos, se entregó á 
reflexionar sobre las cosas más notables que en ellos había hallado, y salvos la Creación y los Planetas, los tuvo todos por 
originales, […]. Pero cuando él habia creído haber concluido, después de una hora, se le dijo que habia más cuadros en el 
salón inmediato, y apenas entró en él, se admiró de tan gran número y de tan singulares y selectas pinturas. Puede muy bien 
calificárselas de tales, porque con los retoques del flamenco parecen distintas de antes”87. 
Cumplidas las tareas diplomáticas queda al servicio de Lerma para servirle en sus meses 
de estancia en la corte. La admiración del Duque hacia el artista se hace evidente en el 
deseo expreso por retenerle como pintor de cámara, propuesta que rechaza: 
“…Ha dirigido frases sumamente benévolas al flamenco (refiriéndose al duque de Lerma), que se halló presente á la entrega 
de la carroza y de los cuadros, y me preguntó si V. A. le habia enviado para que se quedase aquí al servicio de S. M., 
pues en ello tendría gusto. Le respondí, para no perder este servidor, que V. A. le habia enviado solamente para conducir 
los cuadros y para dar cuenta del viaje, pero que durante su estancia aquí serviría á S. E. en lo que le quisiera ordenar. 
Creo fijamente que el duque ha de mandar hacerle algunos cuadros”88. 
Rubens no desaprovecha la oportunidad de promocionarse en la corte española y pinta 
el famoso “Retrato ecuestre del Duque de Lerma”; el propio artista comenta sobre la 
intención de este cuadro en una carta escrita en Valladolid el 15 de septiembre de 1603 
al secretario Chieppio:  
“Para satisfacer el gusto del duque de Lerma y honrar á S. A., con la esperanza en que estoy de darme á conocer en 
España con un gran retrato ecuestre, que el Duque no está menos peor servido que S. A.”89. 
Además, durante su estancia en la corte, visitó los Sitios Reales y pudo observar la 
colección del monarca, de sus palabras: “estoy sorprendido de la calidad y cantidad de estos 
cuadros; pero modernos no hay nada que valga” 90  demuestra que la colección debía ser 
impresionante pero vacía, a su juicio, de artistas contemporáneos91. Su estancia previa 
en Italia había marcado profundamente al pintor, por ello hay que pensar que al llegar 
el contraste fuera para él muy evidente. Sin embargo, no eran justos ni veraces sus 
comentarios; como justifica Morán Turina, M., los españoles “no eran insensibles en 







absoluto a la modernidad. El éxito del propio Rubens en la corte y en los encargos que 
se le hicieron son la mejor prueba de ello”92. La sociedad de la época de Felipe III tenía 
conocimientos y noticias de todo lo que acontecía en Italia y de sus novedades 
artísticas. Estaban puntualmente informados por los continuos viajes de artífices italianos 
a la península y recibían con gran frecuencia obras procedentes de Nápoles, Florencia, 
Génova, Milán y Roma. Eran habituales los encargos específicos en Italia por parte de la 
corte española, pero además, numerosos artistas trabajaban en su país de origen para 
los intereses artísticos de España93. 
Durante este tiempo se relacionó con los personajes más influyentes que rodeaban a 
Felipe III, de esta vinculación nacerían futuros trabajos y encargos artísticos94. Pintó para 
el Duque de Lerma, además de su retrato, una serie de los “Apóstoles” (que 
actualmente se encuentra en el Museo del Prado y que ingresó en la colección hacia 
1612)95. Sin embargo, la prometedora relación artística forjada a partir del imponente 
retrato ecuestre se diluyó muy pronto, pues Lerma no le hizo otros encargos. Las obras 
que realiza en el periodo español son escasas si se tiene en cuenta la variada y fructífera 
producción pictórica de etapas posteriores. Además de las ya citadas, cabe mencionar 
el “Retrato de Felipe III” -que fue grabado por Pieter de Jode y que actualmente se 
encuentra perdido-, y las copias que realiza de Tiziano -que demuestran su profunda 
admiración por la colección de pintura italiana del rey de España-, entre ellas el 
“Retrato de Carlos V” (Courtauld Galleries, Londres) y el “Retrato de Felipe II” 
(Chatsworth, Devonshire Collections)96. El historiador S.A. Voster considera que también 
retrató al Rey -probablemente entre julio y octubre de 1603- aunque este cuadro se 
encuentra perdido como consecuencia del incendio que sufre el Alcázar en 1734. 
También es posible que pintara o dibujara un “Felipe III arrodillado”97. Se suma a los 
trabajos comentados, las referencias que aparecen en distintos inventarios que indican 
la existencia de un “Retrato del Duque de Mantua”98 y dos más del “Duque y Duquesa 
de Mantua”99. Así mismo, en el inventario de la Torre de la Parada de 1700 se describen 
dos pinturas, una corresponde a “Heraclio” y otra a “Demócrito”100. 
Rubens había cumplido del mejor modo posible el trabajo que se le había 
encomendado y, más aún, había superado las expectativas depositadas en su persona; 
posiblemente satisfecho de su propio comportamiento escribe el 17 de mayo de 1603 
una carta a Chieppio para el Duque de Mantua: 
“Confío en que para esta primera misión que vuestra serenísima majestad ha tenido a bien encomendarme, la buena suerte 
me otorgue vuestra satisfacción, si no completa, que sea en parte”...continúa escribiendo... “Y si alguna de mis acciones 
os desagradara, por el gasto excesivo o por alguna otra razón, os ruego e imploro que pospongáis el reproche hasta el 
momento y el lugar en el que me sea dado explicar su inevitable necesidad”101. 
Esta primera visita le reportó beneficios artísticos, pero, además, marcó el inicio de una 
larga y productiva relación con la corte española. Rubens volvería a visitar la corte -esta 
vez en Madrid y con más de veinte años de diferencia-; las perspectivas artísticas y los 







cambios serían más que evidentes, ya que en este momento se mezclaba la 
modernidad y el gusto por las grandes pinturas de la Antigüedad.  
Vincenzo Gonzaga había dispuesto otro encargo al pintor flamenco antes de regresar 
nuevamente a Mantua: en su viaje de regreso de España debía pasar por Paris y retratar 
a las bellas damas de la corte para su galería de beldades, donde había reunido una 
amplia colección de retratos de las mujeres más hermosas de Europa102. En numerosas 
ocasiones indica su disconformidad con este trabajo por considerarlo trivial e 
inapropiado para su arte103. El proyecto nunca se llevó a cabo, en una carta escrita en 
Valladolid a Annibale Chieppio en noviembre de 1603 desvela: 
 “It seemed to me, from your last letter, that His Most Serene Highness was still holding to the orders which he had given, 
before my departure, to have me to go to France. May I be permitted, in this regard, to express my opinion as to my 
capacity for a mission of this sort, if (as I believe) my Lord the Duke has no other purpose in this journey than to have 
those portraits made […]. The pretext of the portraits, even though a humble one, would satisfy me as an introduction to 
greater things. Otherwise, I cannot imagine that it is my Lord the Duke´s intention simply to give Their Majesties a taste 
of my talent, considering the expense of the expedition. I should like, therefore, to suggest that, in my opinion, it would be 
much safer, and a saving both of time and money, to have this work done through arrangements with M. de la Brosse or 
Signor Carlo Rossi […]. I should not have to waste more time, travel, expenses, salaries (even the munificence of His 
Highness will not repay all this) upon Works unworthy of me, and which anyone can do to the Duke´s taste […]. I beg 
his earnestly to employ me, at home or abroad, in works more appropriate to my talent”104. 
Finalmente, y tras esta larga temporada en la corte española, regresa nuevamente a 
Italia: “...tengo en mí mismo el ejemplo de España y de Roma, ya que ambas han prolongado las semanas 
destinadas hasta convertirlas en meses”105. A principios de 1604 desembarca en el puerto de 
Génova, donde establece contactos con diversos personajes de la ciudad que le 
permiten enlazar nuevos proyectos artísticos. El primer encargo es un retablo para la 
decoración del altar mayor de la iglesia de los Jesuitas de Génova106; este trabajo fue 
posible gracias a las buenas relaciones que mantenía con el banquero genovés Nicolò 
Pallavicini. Rubens viajó libremente por Italia y aceptó encargos que ejecutó en otras 
ciudades. De este periodo son, por ejemplo, los dos cuadros de “Adonis” y “Onfalia” y el 
“Autorretrato con los amigos de Mantua”, que se conserva en Wallraf-Richartz-Museum 
en Colonia107.  
A continuación, vuelve a Mantua donde demuestra interés por las “escenas en espiral” 
compuestas por multitud de personajes (muy lejos de las composiciones estáticas que 
venía practicando), tal es el caso de “La destrucción de las tropas del faraón” y “La 
caída de Faetón”; aunque, sin duda, el mejor ejemplo de este movimiento en forma de 
torbellino lo constituye “Hero y Leandro” (Fig. 11), pintado hacia 1604-1605 y que se 
conserva en la Universidad de Yale en New Haven108.  
En Mantua, y de nuevo bajo la protección del Duque Vicenzo Gonzaga, trabaja desde 
junio de 1604 en la decoración de la principal iglesia de los jesuitas dedicada a la 
Santísima Trinidad; los trabajos concluyeron el 5 de junio de 1605, y en su repertorio 
presenta tres grandes lienzos que recuerdan la pintura de Tintoretto. En las dos escenas 







laterales pinta “El bautismo de Cristo” y la “Transfiguración” (Fig. 12 dcha.), mientras que 
el cuadro central está dedicado a la “Familia Gonzaga adorando a la Santísima 
Trinidad” (Fig. 12 izda.). Actualmente esta composición se encuentra desmembrada y 






Además de desarrollar temáticas 
mitológicas y religiosas, pinta 
numerosos retratos del Duque y 
de su familia, junto con otros 
personajes de la corte. Otros 
encargos menos creativos son las copias de las “Alegorías del vicio y de la virtud” 
(Museo Louvre, Paris) de Correggio que Vincenzo Gonzaga le encarga. 
Durante el verano y el otoño de 1605 regresa a Génova, allí realiza una “Circuncisión” 
para el altar mayor de la Iglesia de los Jesuitas; el lienzo, de marcada influencia italiana, 
emula el estilo de Tintoretto. La obra  fue encargada por Niccolò Pallavicini y se presentó 
algo después -el 1 de enero de 1606-, bajo la supervisión de Rubens que viajó, cuando 
ya se había traslado a Roma hasta allí, de nuevo para entregar la tabla 110 . 
Aprovechando este breve viaje, retrata a los aristócratas genoveses -al igual que hizo 
con la familia ducal en Mantua-; se conservan ocho y destaca por encima de todos el 
de “Giovanni Carlo Doria”, actualmente en el Palacio Vecchio en Florencia111. En este 
lienzo retoma de nuevo el tema del retrato ecuestre y plantea una composición similar 
al “Retrato ecuestre del Duque de Lerma”. Giovanni Baglione112 -pintor e historiador del 
arte italiano contemporáneo a Rubens- comenta en 1642 que el artista “realizó grandes 
cuadros, particularmente para algunos gentileshombres genoveses, diversos retratos ecuestres, de tamaño 
natural, hechos con afecto y muy parecidos entre sí, pero incomparables por lo que se refiere al genio del 
artista”113. También, C. G. Ratti -pintor y biógrafo genovés- señala en 1766 que lo que más 
destaca en el Palazzo Centurione son los retratos “de damas hechos en grande telas que son los 
más bellos que hasta ahora se hayan visto de Rubens en esta ciudad (se refiere a Génova)”114. 
En noviembre de 1605 Rubens se encuentra en Roma, donde permanecerá hasta su 
regreso a Amberes en 1608 (a excepción de dos estancias, una en Florencia en julio de 
1606, y otra en Mantua en junio de 1607)115. A comienzos de otoño de 1606 recibe un 
ambicioso proyecto, quizá se trate de uno los encargos de mayor prestigio de su 
carrera: se trata de la decoración del altar mayor de la Iglesia de Santa María en 
Vallicella (Roma), conocida como la Iglesia Nueva116. Después de solventar problemas 
Fig. 11. Rubens, Hero y Leandro, 1605. 
Yale, University Art Gallery, New Haven. 
 







de iconografía, Rubens desarrolla una nueva composición sobre pizarra del gusto de los 
oratorianos; para ello, plantea una triple composición donde se representan a la “Virgen 
y el Niño” en el centro, los santos mártires “Mauro y Papías” a la izquierda, los santos 
“Domitila, Nereo y Aquileo” a la derecha (Fig. 13 izda.)  y el papa “San Gregorio” en el 







Fig. 12. Trabajos de Rubens para la iglesia de la Santísima 
Trinidad en 1604 y 1605: El bautismo de Cristo, Koninklijk Museum 
voor Schone Kunsten, Antwerp. (arriba Dcha.). La 
Transfiguración, Musés des Beaux-Arts, Nancy. (abajo Dcha.). La 
Familia Gonzaga adorando a la Santa Trinidad, 1604-05. 
Palazzo Ducale, Mantua (Izda.). 
Figs. 13 y 14. Rubens, Santa Domitilia, Nereo y Aquileo, 1608. Santa María in Vallicella, Roma (Izda.). San Gregorio y otros santos, 












Una de las últimas obras que pinta en este periodo italiano es una “Adoración de los 
pastores” que realiza, entre febrero y julio de 1607, por encargo del padre Flaminio Ricci 
para la capilla Constantini del Convento de los Filipinos en Fermo117 (Fig. 14 dcha.). Sin 
duda alguna, hay que destacar otras obras, como la “Lucha de San Jorge con el 
dragón” (1606-1610, Museo del Prado, Madrid), “Susana y los viejos” (1609-1615, Galería 
Borgheses, Roma) y “Venus herida en un pie” (University of Southern California, Los 
Ángeles). Esta larga estancia en Italia contribuyó a definir sus inclinaciones artísticas y le 
permitió consagrarse como el gran maestro que hoy reconocemos. Su amigo Gaspar 
Gevaerts (1593-1666) escribió un epitafio en su memoria destacando la estrecha 
relación de “amistad” del artista con los “reyes y príncipes” de las principales cortes 
europeas de su tiempo, en las que intervino en asuntos de estado de vital importancia 
así como en proyectos artísticos.  
Rubens regresa a Amberes de forma precipitada (en diciembre de 1608) por la 
defunción de su madre; su intención fue siempre la de regresar a Italia -concretamente 
a Roma y Mantua- y emprender una carrera totalmente italiana, pero fue invitado a la 
corte de los Archiduques Alberto de Austria e Isabel Clara Eugenia (Fig. 15). Así pues, en 
1608 se instala en Amberes donde quedó bajo su protección: 
“El archiduque y la Serenísima Infanta me han escrito pidiéndome que permanezca a su servicio. Sus ofertas son muy 












El 10 de abril de 1609 envía una carta a su amigo Johannes Faber que residía en Roma, 
en ella describe como los Archiduques intentan por todos los medios convencerle en su 
decisión:  
Fig. 15. Rubens, Archiduque 
Alberto de Austria (Izda.), Infanta 
Isabel Clara Eugenia (Dcha.), 1620. 
Kunsthistorisches Museum, Munich. 







“I have not yet made up my mind whether to remain in my own country or to return forever to Rome, where I am invited on 
the most favorable terms. Here also they do not fail to make every effort to keep me, by every sort of compliment. The 
Archduke and the Most Serene Infanta have had letters written urging me ti remain un their service. Their offers are very 
generous, but I have little desire to become a courtier again. Antwerp and its citizens would satisfy me, if I could say 
farewell to Rome. The pace, or rather, the truce for many years will without doubt be ratified, and during this period it is 
believed that our country will flourish again. It is thought that by next week it will be proclaimed through all these 
provinces”119. 
Cuando regresa es casi un desconocido en su país, pero esta condición duró poco 
tiempo; en su equipaje trae numerosas obras, bocetos, modelos y gran cantidad de 
dibujos originales e interpretativos que demuestran el interés con el que observaba el 
arte clásico italiano120. No pudo elegir mejor momento para volver; coincide que en 
estas fechas la ciudad de Amberes despierta de largos años de guerras religiosas que 
enfrentaron a la corona de España (a la que Flandes pertenecía desde tiempos de 
Carlos V) con las Provincias Unidas, que abrazaban el protestantismo121. Al llega a 
Amberes los Archiduques estaban inmersos en un proyecto de reconstrucción 
nacional122; Rubens se vinculó personalmente al mismo, pues su convicción encajaba 
con ese modelo social. Establecido definitivamente en Amberes y con el patrocinio 
archiducal, desarrollará por completo sus capacidades artísticas viajando por Europa; su 
actividad prolífica era consecuencia de su disposición para el trabajo y de la buena 
organización de su taller. Además de pintor, tenía gran capacidad para la escritura y la 
palabra, ejercicio que desempeñó, muy intensamente, junto a funciones 
diplomáticas123. 
El 23 de septiembre de 1609 los Archiduques ofrecen al artista un acuerdo ventajoso, 
que unido a la situación de prosperidad que vivía el país, termina por convencerle. Por 
un lado, recibiría una pensión anual de cincuenta libras y todas las obras ejecutadas 
para los Archiduques se pagarían independientemente de la cantidad acordada. Le 
sería permitido fijar su residencia en Amberes sin la obligación de residir en Bruselas, sede 
de la corte. También estaba excusado de pagar impuestos y podría abrir un taller sin 
someterse a las regulaciones del gremio con relación a la contratación de alumnos. 
Como pintor de corte gozaría de honores, libertad de trabajo, exenciones y protección; 
además de todos estos privilegios, al formar parte del ámbito cortesano estaba al 
amparo de los Archiduques y, más aún, era miembro de esta noble familia. Con motivo 
de la firma del documento, y para demostrarle la estima que le tenían, le regalaron una 
espada, una cadena de oro y una medalla con la imagen de ambos124.  
Comienza en este momento una fase creativa de temática religiosa, pero también se 
incluye en su repertorio obras mitológicas y de retratos. El espíritu católico triunfaba en 
Amberes donde se decoraban profusamente las iglesias; el artista que acababa de 
llegar de Roma -cuna del cristianismo- se encontraba en la situación perfecta para 
responder a tanta demanda artística125.  
Una de sus primeras obras de este periodo fue la “Adoración de los Magos” (1609, 
Museo del Prado), realizada para el ayuntamiento de Amberes (Fig. 16)126. El encargo 







fue realizado por Nicolás Rockox, como también lo fue el cuadro de “Sansón y Dalila” 
(1610, National Gallery de Londres) (Fig. 17); del mismo género es la tabla de “Judit y 
Helofermes” (hacia 1610), más conocida, como “La gran Judit” -actualmente perdida, 
muestra un estilo próximo a “Sansón y Dalila”-. Una de sus grandes obras, el retablo de la 
“Adoración de los pastores” (1608), fue realizado para la iglesia de San Pablo -antigua 
iglesia de los dominicos de Amberes-. La “Elevación de la Cruz” (1610-1611) (Fig. 18) fue 
el primer gran encargo público del artista, al que le siguen el “Descendimiento” (1612) 
(Fig. 19) -realizado sobre tabla-, ambas en la catedral de Nuestra Señora de Amberes. 
Con posterioridad se añadieron dos tablas más, “La Visitación y la Presentación en el 
templo” (realizadas en 1613-1614) (Fig. 19), que llevan por detrás las pinturas de “San 





Como principal pintor de la corte, retrató en numerosas ocasiones a los Archiduques 
(pero también le encargaron gran número de pinturas de temática religiosa y profana); 
el primer trabajo fueron sus retratos oficiales y una “Sagrada Familia” para su capilla 
privada. Además de realizar cuadros para decorar las capillas de los diferentes palacios, 
escenas de temática mitológica, imágenes de la Virgen, cuadros de cacerías y retratos 
de antepasados, también pintó para otras instituciones por orden de los Archiduques, 
como la “Asunción” para las Carmelitas Descalzas de Bruselas en 1620, e imágenes de 
personajes del gobierno y de la sociedad del momento, como la “Granja de Laeken” 
(1618-1619)127. 
Esta libertad creativa fue posible gracias a la independencia otorgada por sus patronos, 
que le permitieron trabajar para otros clientes y no influyeron excesivamente en el 
repertorio temático ni en su forma de pintar. Así, en el caso de Rubens confluyen dos 
aspectos importantes: autonomía y protección. Entre 1621 y 1630, Rubens se dedica a 
Figs. 16 y 17. Rubens, La Adoración de los Magos, 1609. Museo 
del Prado, Madrid (Izda.). Sansón y Dalila, 1610, National 
Gallery, Londres (Dcha.). 
 







negociar la paz tras la ruptura de la Tregua de los Doce Años en 1621. Surgen otra vez los 
enfrentamientos entre las provincias del norte de los Países Bajos y España, que se ve de 
nuevo enemistada con Inglaterra y Francia. En estos años se le puede considerar un 
embajador europeo que trabaja para alcanzar la paz, sin abandonar sus actividades de 
pintor. En este contexto político agitado inicia la amistad con el general genovés 
Ambrosio de Spínola (1569-1630). Finalizada la paz, y coincidiendo con el fallecimiento 
del Archiduque Alberto (1559-1621), Spínola y Rubens -consejeros de la Archiduquesa en 
tareas diplomáticas- intentaron evitar que se iniciara el conflicto armado. La estrecha 
unión con la regente Isabel Clara Eugenia fue de mutua admiración y afecto, de hecho, 
el encargo más importante que recibió de su mecenas fue una serie de veinte tapices, 
con el  tema del “Triunfo de la Eucaristía” (1628-1629) (Fig. 20) destinado al convento de 
las Descalzar Reales de Madrid y un cuadro de altar titulado el “Tríptico de San 
Ildefonso” (1630-1631) (Fig. 21). En conjunto, la excelente relación de trabajo y amistad 
que mantuvo con los soberanos no sólo le reportó ganancias por los múltiples encargos, 
también prestigio artístico y la posibilidad de establecer buenos contactos que se 









En Flandes, por orden de la Archiduquesa, Rubens se convierte en una pieza clave en las 
complejas relaciones políticas (su actividad en este campo fue especialmente intensas 
Figs. 18, 19 y 20. Rubens, La Elevación de la Cruz, 1610-
11 (arriba). El Descendimiento de la Cruz: La Visitación y 
La presentación en el Templo (abajo). Catedral de 
Amberes. El Triunfo de la Eucaristía sobre la Idolatría, 
1625-1626. Museo del Prado, Madrid. (Izda.). 







entre 1627 y 1630). Posiblemente la muerte de su primera esposa, Isabella Brant, en 1626, 
supone un punto de inflexión que le decide a embarcarse en nuevas tareas diplomáticas: 
“Pienso que me convendría viajar para alejarme de tantos objetos que necesariamente renuevan mi pena”128. 
Entre 1622 y 1625 realiza varios viajes a París que tenían un doble propósito. Su carácter 
conciliador y su sincero deseo de paz, le sirvieron para actuar como intermediario entre 
las partes implicadas; además, en Paris, se dedicó a pintar el ciclo de la vida de María 
de Médicis (1575-1642). La corte francesa había encargado la decoración del nuevo 
palacio de Luxemburgo, residencia que se hizo construir la reina María de Médicis129. En 
febrero de 1622 se firma el contrato para realizar veinticuatro cuadros con escenas de la 
vida de la Reina y otra serie -del mismo número- dedicada a los logros militares del Rey 
Enrique IV, que finalmente se canceló por numerosos conflictos y retrasos; este ciclo de 



















Figs. 21-23. Rubens, El Altar de la Cofradía de 
San Ildefonso, La visión de San Ildefonso, 
1630-32. Panel central. Kunsthistorisches 
Museum, Vienna. (arriba). El regreso de María 
de Medici a Marsella, 1622-25. Louvre, Paris 
(Izda.). La educación de María de Medici, 
1622-25. Louvre, Paris (Dcha.). 
 
 







En 1627 la situación política en Europa dispuso dos bandos, por un lado, España aliada 
con Francia y, por otro, Inglaterra se unió a Dinamarca y a las Provincias del norte de 
Amberes (Provincias Unidas), enemigas de Flandes. Sin embargo, Inglaterra cansada de 
tantas luchas muestra su buena disposición para la paz130. En Amberes, Rubens fue 
llamado por el Consejo Real por poseer unas cartas confidenciales procedentes de un 
agente inglés, el pintor y diplomático Baltasar Gerbier (1592-1663) -confidente político en 
Buckingham-. El Duque de Buckingham (valido de Carlos I de Inglaterra) inició los 
despachos para tratar de alcanzar la paz con España; ese mismo año, los dos pintores y 
amigos mantuvieron encuentros y una fluida correspondencia, como atestigua la carta 
fechada el 6 de septiembre de 1627, en la que se indica la importancia de continuar 
con las negociaciones a pesar de los múltiples problemas:  
“…No combiene jamás desesperar en materia de estado. […] Yo os he dicho mil vezes que la Francia se burlará de los 
españoles, y abusando de su simplizidad no dejará de assistir como lo haze al presente á los holandeses contra su Rey. 
Somos de parezer acá, que por todos cuentos y infinitas consideraciones, es conueniente de conseruar en pié este tratado que 
tan dichosamente hauemos empezado, aunque no fuese sino en apariencia, lo qual os suplico representéis viuamente á 
vuestros amos, quedando siempre á su arbitrio el retirarse cuando bien les pareciere. No puede ser sino una cosa de mucha 
onrra á S. A. de hazer conocer al mundo su buena inclinación para poner fin á las miserias de Europa; esto es 
perteneciente y decente á su calidad y al buen concepto que se tiene della en toda el mundo”131. 
Los primeros acuerdos no tuvieron el éxito esperado porque en el mismo año el rey 
Felipe IV firma un tratado de paz con Francia -en una alianza contra Inglaterra-; la 
cuestión se volvió a reanudar en 1628, momento en el que el artista visita España por 
segunda vez. Rubens sale de Amberes el 21 de agosto y llega a España entre el 10 y el 
14 de septiembre; había sido enviado por la Archiduquesa en misión diplomática, a 
pesar de ello, los miembros del Consejo de Estado -aunque cumplían la voluntad que 
desde Amberes imponía la Infanta- se encontraban envidiosos de las funciones 
confiadas al pintor132: 
“Nevertheless, the Most Serene Infanta has not altered her opinion, and wishes to continue the same efforts to carry out her 
good intentions. For Her Highness desires nothing in this world than the repose of the King, her nephew, and a good peace 
for the public welfare”133. 
Su segunda estancia en Madrid duró aproximadamente nueve meses, según informa 
Francisco Pacheco (1564-1644) que se convierte en una de las mejores fuentes de 
consulta:  
 “En los nueve meses, que asistió en Madrid, sin faltar a los negocios de importancia a que venía, y estando indispuesto 
algunos días de la gota, pintó muchas cosas, como veremos (tanta es su destreza y facilidad)”134. 
En su libro El Arte de la Pintura, en el Capítulo VIII (De otros famosos pintores deste 
tiempo, favorecidos con particulares honras por la pintura), pretende poner en 
evidencia los honores y el reconocimiento social:  







 “Todo el tiempo que estuvo en la corte, su Majestad y Ministros mayores hicieron mucha estimación de su persona y 
talento. Y Su Majestad le hizo merced de un oficio de Secretario de Consejo Privado en la corte de Bruselas, por toda su 
vida, y de la futura sucesión dél para su hijo Alberto, que vale mil ducados cada año”135. 
Pacheco informa que Rubens deja España el 29 de abril de 1629 para citarse con la 
Archiduquesa en Bruselas; a continuación se dirige a Inglaterra donde el Rey Carlos I, 
destacando su talento, le nombra caballero por tercera vez136. 
 “Este soberano (refiriéndose al rey de Inglaterra) para manifestar á Rúbens quan agradable le había sido esta 
negociación, efecto de su talento y de su tino político, le armó caballero con su propia espada, y le regaló una vagilla 
exquisita de plata”137.  
El Consejo de Estado español propuesto a tal fin quedó asombrado por el modo en que 
Rubens llevó a cabo estas negociaciones y por el buen resultado obtenido, sin embargo, 
“vieron con disgusto que se hubiera encargado de tan graves asuntos a un artista”138. Sin 
duda, el recelo procedía de su condición de pintor, oficio manual e indigno que en 
opinión de la nobleza suponía la deshonra de las funciones diplomáticas; las siguientes 
palabras que el Conde-Duque de Olivares dirige hacia el artista dan buena muestra de 
ello: 
“Hombre de pocas obligaciones, y que ha de traer descrédito á la monarquía de España”139. 
Finalmente, las negociaciones emprendidas en este episodio diplomático fueron 
concluidas por Carlos Coloma (1567-1637) -militar, historiador y diplomático español-, 
que se trasladó a Inglaterra a comienzos de 1630 para concluir los acuerdos de paz; este 
acontecimiento supondría el fin del apoyo inglés a los protestantes holandeses140. Felipe 
IV agradeció el trabajo desempeñado nombrándole caballero en 1631, título que ya le 
había sido concedido por Carlos I dos años antes.  
“Felipe IV para autorizar su persona en el grave negocio de que iba encargado, le armó caballero, y le nombró secretario de 
su consejo privado de Bruxêlas por toda su vida y la de su hijo Alberto”141. 
Cuando el maestro se despide de España, una vez acabados los negocios, el Conde-
Duque de Olivares recompensó al artista por su diligencia y efectividad: 
“El conde duque de Olivares le entregó las credenciales y un diamante de una sortija en nombre del rey, que valía dos mil 
ducados”142. 
Rubens, que aspiraba ser nombrado agente residente en Londres, consideró que se 
habían menospreciado sus funciones que con mucho esfuerzo había desempeñado 
para alcanzar el ansiado tratado de paz143.  
Se ha llegado a indicar que lo que Rubens “encontró en España fue un entusiasmo por 
la Contrarreforma y el absolutismo”144. Parece obvio que el artista diplomático más que 
imparcial en las negociaciones buscó un posicionamiento político al lado de España; 
como indica Voster, “no fue ni antifrancés ni anglófilo, era sencillamente proespañol, 
porque no concebía cómo Flandes podía tener futuro sin España”145. En una carta 







escrita a Peiresc en 1634 demuestra su entrega a los monarcas españoles y su felicidad 
por haber alcanzado al fin la paz146: 
“Los dos hemos probado las vicisitudes de la fortuna, yo estoy muy obligado, porque puedo decir sin vanidad que mis viajes 
y misiones en España e Inglaterra han tenido es más feliz desenlace para los intereses que me han confiado y satisfacción de 
mis señores, y para con quienes he tratado. Para poner al corriente se me han confiado todos los asuntos de Francia, 
relativos a la huida de la reina madre y al duque de Orleáns fuera del reino… Yo podría ofrecer a un historiador preciosos 
materiales y quid exacto de los hechos, muy distintos a la versión oficial”147. 
En su viaje a Madrid trajo consigo una serie de cuadros; Pacheco relata en su tratado los 
acontecimientos de la siguiente manera:  
“Traxo a la Majestad de nuestro católico Rey Felipo IV ocho cuadros de diferentes cosas y tamaños, que están colgadas en 
el Salón Nuevo, entre otras pinturas famosas”148. 
Cinco de estas pinturas todavía se conservan; se trata de las “Tres ninfas con el cuerno 
de la abundancia”, y “Atlanta y Meleagro” que se encuentran en el Museo del Prado 
(Fig. 24), “La caza de Diana”, en el Museo de San Carlos de Méjico, “Sansón y el león” 
en una colección particular en Madrid (Fig. 25), y la “Reconciliación de Jacob y Esaú” 
en el Museo de Munich (Fig. 26). La sexta pintura es “Mucius Scaevola ante Porsena”, 
conocida por una copia antigua del Museo de Budapest. Finalmente, las dos restantes 
se encuentran perdidas, aunque a través del inventario del Alcázar de 1636 se sabe que 
representaban a “David dando muerte a un oso” y “Sátiro que exprime un racimo de 
uva”149. Felipe IV compró todos los cuadros traídos desde Amberes, que además fueron 
colgados en el Salón Nuevo del Alcázar; esta sala se puede describir como “una 
especie de escaparate, llenado de pinturas recientemente adquiridas, obras de los 




Figs. 24 y 25. Rubens, Atalanta y Meleagro cazando el jabalí de Calidonia, 1636. Museo del Prado, Madrid (Izda.). Sansón 
matando al león, 1628. Colección Villar-Mir, Madrid (Dcha.). 
 
 







Durante sus meses de estancia en la corte tuvo tiempo para dedicarse a la pintura151. 
Instalado en palacio, pintaba con “notable beneplácito del rey”, el propio Rubens 
escribe152:  
“El rey parece tener un placer extremo en la pintura, le conozco yo por haber conversado con él; como tengo un apartamento 
en palacio viene a verme casi todos los días, hago también los retratos de toda la familia real con todas las facilidades en su 
presencia”153. 
Cruzada Villaamil se ayuda del inventario del Alcázar de Madrid del año 1636, e 
identifica los siguientes cuadros: “Jacob y Esaú, Mucio Scévola, Ulises y Aquiles, Sansón 















En este segundo viaje Rubens desarrolla todas sus capacidades artísticas y realiza un 
estudio renovado de la obra de Tiziano; ésta sería realmente la recompensa ante la falta 
de reconocimiento público por sus actividades diplomáticas. Durante su visita tuvo 
ocasión de conocer en profundidad su obra ya que la colección real disponía de 
abundantes cuadros de artistas italianos, especialmente del veneciano. Pacheco 
informa que realizó numerosas copias, cinco de tema mitológico, un Adán y Eva y seis 
retratos155 (Figs. 27-28): 
“Copió todas las cosas de Tiziano que tiene el Rey, que son los dos baños, la Europa, el Adonis y Venus, la Venus y 
Cupido, el Adán y Eva y otras cosas; y de retratos, el de Lansgrave, el del Duque de Saxonia, el de Alva, el de Cobos, un 
Figs. 26 y 27. Rubens, La reconciliación de Jacob y Esaú, 1624 (Izda.). Felipe II a caballo, 1630. Museo Nacional 
del Prado, Madrid (Dcha.). 
 
 







Dux Veneciano, y otros muchos cuadros fuera de los que el Rey tiene; copió el retrato del Rey Felipo II entero y 
armado”156. 
El interés por la obra de Tiziano no se centra en realizar una copia inmediata, va mucho 
más allá, en la búsqueda de inspiración, estímulo y aprendizaje para desarrollar su 
propia obra157. Estas obras (que Rubens hizo para sí mismo) figuran, salvo una, en el 
inventario de venta de los bienes a su muerte, ocasión que Felipe IV aprovechó para 
comprar alguna de ellas, a pesar de poseer los originales de Tiziano (Fig. 29).  
Su segunda estancia en España le reportó una buena reputación artística en Europa, de 
hecho, la mayor parte de su producción pictórica quedó en manos de un mundo 
cortesano, en el que se desenvolvió con sobrada soltura. Pero más que ninguna otra, la 
corte española fue depositaria de un gran número de obras del pintor flamenco158; en el 
Salón Nuevo del Alcázar, donde antes de su viaje tan sólo había una obra, quedaron 






Como artista emprendedor e incansable supo aprovechar perfectamente su estancia 
en la corte. Se tienen noticias de sus cuadros no sólo por las referencias en los diferentes 
catálogos e inventarios, Pacheco con sus propias palabras confirma la productividad 
del maestro: 
“Parece cosa increíbles haber pintado tanto en tan poco tiempo, y en tantas ocupaciones”160. 
Figs. 28 y 29. Rubens, copias de obras de Tiziano: El rapto de 
Europa, 1628-29, Museo Nacional del Prado, Madrid (Izda.). Adán 
y Eva, 1628-29, Museo del Prado, Madrid (Dcha.). 
 







Las circunstancias entre la primera y la segunda visita a España habían cambiado 
considerablemente. Si en 1603 el encargo era la entrega de unos presentes, en 1628 
actuaba como diplomático en negociaciones de paz. Sin lugar a dudas, el artista había 
promocionado en su carrera diplomática y consigue el apoyo de Felipe IV informándole 
de todos los detalles e intrigas de la corte inglesa 161 . Rubens que emprendía una 
negociación a tres bandas -Madrid, Londres y Bruselas-, consigue ganarse el favor del 
monarca español, el reconocimiento de Carlos I de Inglaterra y, por supuesto, la 
admiración de Isabel Clara Eugenia, consiguiendo alcanzar los objetivos marcados. Esta 
vinculación con la corte española no se ciñe exclusivamente a sus viajes, se prolonga 
por los años venideros, pues será sobretodo en la década siguiente -desde 1635 hasta su 
muerte- cuando el Rey se convierta en su principal cliente. Desde su intensa y fructífera 
visita queda vinculado artísticamente a la corona española; Felipe IV poseía la mayor 
colección de cuadros del maestro, y llegó a convertirse en el principal patrocinador de 
su obra, especialmente en el último periodo de su vida. El lazo de unión entre Rubens y 
el monarca no se acabó con la muerte éste en 1665, ya que su descendiente Carlos II 
asumió la actividad coleccionista de su padre y su inclinación por el artista perduró 
hasta el final del siglo XVIII.          
Rubens sale de Madrid el 29 de abril de 1629 y tras dirigirse a Bruselas fija su destino en 
Londres. A comienzos del mes de junio se encontraba en la corte inglesa y durante este 
tiempo mantiene puntualmente informados a la Archiduquesa y al Conde-Duque de 
Olivares sobre las condiciones que impone Inglaterra para la paz162: 
“A V. M. di quenta de hauer pasado á Inglaterra Pedro Pablo Rubens, y que quedaua esperando auiso suyo de lo que 
allí negociaua, con deseo de asentar la suspensión de armas conforme á la orden y voluntad de V. M., y el poder que me ha 
embiado. -El dicho Rubens me ha escrito en sustancia, que en Inglaterra muestran buen deseo de hazer la paz con V. M. 
y estrechar la amistad y buena correspondencia mas que nunca, pero desean cosa segura y caminar de una vez á la paz, 
dando á entender que se ha de restituir con efecto al Palatino, y que no es necesaria suspensión de armas, auiéndose de 
concluir la pan conforme á la dicha restitución, como mas en particular lo ha representado Rubens-”163. 
Al llegar a la corte inglesa su primera misión consiste en conseguir que el Rey Carlos I 
mande a Madrid un embajador oficial para tratar los asuntos. Este personaje sería el Sr. 
Cottington como bien informa desde Londres en carta con fecha de 22 de julio de 
1629164: 
“El Sr. Cotinton se está preparando para el viaje, que espanta grandemente al partido francés, cuyo embajador hace todo 
género de esfuerzos para impedir este viaje, y negocia estrictamente para conseguir una liga ofensiva y defensiva entre 
Francia é Inglaterra contra España, ó por mejor decir, contra la casa de Austria, como ya lo he dicho varias veces á V. 
E.”165. 
El cometido allí fue principalmente tratar personalmente con el Rey aquellos asuntos 
relativos a la suspensión de armas y asegurar la buena disposición de Inglaterra para la 
paz. Entre tanto, desde España se elegiría un representante oficial que viajaría a Londres 
con igual cometido: 







“Bien extraño parecerá al rey de Inglaterra que entre tanto no llegue noticia del nombramiento de la persona que debe venir 
aquí. Yo no creo haber empleado mal el tiempo que he estado aquí ni haberme excedido en nada de los términos de mi 
comisión, sino entes al contrario creo haber servido al rey nuestro señor con el celo y juicio que conviene ó la importancia del 
negocio que me fue confiado. Hágame V. E. la gracia de recordar que la instrucción que me dio contiene estos artículos: que 
yo debía asegurar al rey de Inglaterra que S. M. Católica tiene la misma buena voluntad para el acomodamiento que S. 
M. el rey de Inglaterra, etc.; y que siempre que el rey de Inglaterra enviara á España persona autorizada para tratar de la 
paz, enviará el rey nuestro señor otra persona a Inglaterra, etc.; cuyos dos puntos me parece que he satisfecho 
puntualmente”166. 
Rubens reside durante más de nueve meses en Londres y durante su estancia decora la 
Banqueting House del palacio Whitehall; también pintó dos obras más; “Paisaje con San 
Jorge y el dragón” y “Alegoría de la Paz” (Fig. 37). El mismo año, conoce a un personaje 
destacado en la corte inglesa, George Villiers (1592-1628), Duque de Buckingham, quién 
le encarga un retrato ecuestre y un cuadro ,conocido como la “Exaltación del Duque 
de Buckingham”, para su residencia de Londres167. Rubens no tenía en muy buena 
consideración al Duque y de él escribe:  
“Cuando considero el capricho y la arrogancia de Buckingham, siento compasión de este joven rey (refiriéndose a Carlos 
I de Inglaterra), que como consecuencia de los malos consejos pone en peligro tanto su persona como su reino”168. 
Sin embargo, era bien distinta la opinión que tenía de Carlos I de Inglaterra; cuando éste 
era aún el príncipe de Gales le consideraba “el mayor aficionado a la pintura entre los príncipes 
del mundo”169. 
Concluidas todas las actividades regresa a Amberes, con cincuenta años de edad170. 
Cansado de una vida dedicada a la diplomacia se retira con una única misión, pintar. 
Rubens pide que formalmente sea dispensado de todo oficio diplomático y se le permita 
regresar a su casa: 
“Conque, habiendo cumplido las órdenes que el rey nuestro señor y V. E. me hicieron el honor de darme, le suplico se sirva 
parecerle bien que me retire ó mi casa, á cuyo interés prefiero siempre el servicio de S. M., pues viendo que ahora no ocurre 
otra cosa me perjudicaría mayor dilación. Entiendo, sin embargo, que debo continuar aquí aún todo el tiempo que el rey de 
Inglaterra juzgue necesario, para poder dar cuenta á V. E. de cuanto negociare con él el embajador de Francia, si como ya 
me ha dicho con su propia boca, las primeras proposiciones, y continúa haciéndolo por medio (le Cotinlon). Entre tanto 
suplico á V. E. se sirva hacerme saber su voluntad para poder retirarme, salvo siempre su buena gracia, cuanto antes á 
Flandes”171. 
Los posibles desencuentros entre Rubens y la corte no le impidieron idealizar la sociedad 
de su tiempo y crear una visión ilusionada a través de su singular percepción. El estilo y 
lenguaje simbólico del pintor constituían un modelo a la perfección que se adaptaba, a 
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“La producción de miles de horas que tantos maestros consumieron pintando y 
dibujando actúa en unos instantes sobre nuestros sentidos y nuestro espíritu. ¡Y eran 
horas cargadas a su vez de años de búsquedas, experiencias, atención y genio…! 
Inexorablemente hemos de sucumbir. ¿Qué hacer?. Nos volvemos superficiales”. 
 










































El “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” y “Filopómenes reconocido por unos ancianos 
en Megara” pertenecen a la colección del Museo del Prado de Madrid. La primera 
desde 1969, tras una ardua negociación entre el gobierno español y sus anteriores  
dueños, la congregación religiosa de los Frailes Menores Capuchinos; la segunda desde 
1666, cuando se inscribe en el inventario de obras de la colección real del Alcázar de 
Madrid. En las siguientes líneas de este capítulo se pretende estudiar todos los aspectos 
que rodean la praxis de los dos lienzos y sus dibujos preparatorios, tanto a nivel histórico 
como documental. Así mismo, se analizará la técnica de Rubens y aquéllos sucesos que 
determinan la ejecución de las pinturas.  
2.1. RETRATO ECUESTRE DEL DUQUE DE LERMA  
En 1603, en su primer viaje a la corte española, el joven pintor flamenco deja huella de 
su calidad artística con un imponente cuadro que evoca a los grandes emperadores 
romanos de la Antigüedad; el “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” (también citado 
en este trabajo como “Retrato de Lerma”) marca las bases de un nuevo concepto del 
retrato oficial en la corte española y supone el comienzo de una intensa y larga relación 
artística y diplomática con los Austrias. Este es uno de los cuadros más importantes que 
atesora la principal pinacoteca española y constituye, además, un exponente en la 
pintura de retratos ecuestres en Europa.  
 






2.1.1. CONTEXTO HISTÓRICO DE LA OBRA 
El cuadro ha sido objeto de numerosos estudios, en gran medida gracias a la abundante 
documentación que rodea su ejecución. La correspondencia que Rubens mantuvo con 
diferentes personalidades y las referencias escritas por sus contemporáneos, así como 
estudios específicos posteriores, permiten una reconstrucción fiel de la obra. Además de 
esto, hay que destacar la importancia del contexto histórico que rodea su realización, 
pues con esta obra Rubens se dio a conocer en la corte española demostrando su valía 
como artista.  
Rubens viaja por primera vez a España en calidad de representante del Duque de 
Mantua, Vincenzo I de Gonzaga, y pinta en Valladolid el “Retrato ecuestre del Duque 
de Lerma” (Fig. 1). En esta obra, el maestro representa al valido del rey como un 
poderoso caballero siguiendo los modelos de la Antigüedad, y crea un paradigma que 
simboliza el orgullo y espíritu bélico de los últimos Austrias de España; cumple así el 
objetivo principal del cuadro y su comitente, que no es otro que demostrar su fama y 
capacidad de liderazgo en todos los asuntos políticos de la corte de Felipe III1.  
En el cuadro se presenta a D. Francisco de Sandoval y Rojas, V Marqués de Denia y 
primer Duque de Lerma (1553-1625), favorito del Rey Felipe III desde 15992. El personaje 
aparece de frente montando un brioso caballo blanco que se dirige al espectador; el 
punto de vista del lienzo es bajo y coincide con una escena de batalla de fondo (este 
hecho potencia la sensación de que el jinete arrolla y parece salirse de la pintura)3. 
Lleva el collar de la Orden de Santiago y en la mano derecha el bastón de general, de 
este modo se presenta como los grandes capitanes españoles; la composición se 
completa con unos árboles y una gran palmera que ocupa la parte izquierda del lienzo4.  
El retrato es testimonio visible de la ambición artística de Rubens; su pintura es fiel reflejo 
de las experiencias de una vida en la corte donde el poder, el cargo y la riqueza 
marcaban el prestigio de un personaje. Pese a su gran desenvoltura en este entorno 
cortesano, no es extraño pensar en el impacto que debió suponer entrar en contacto 
con la corte española y, concretamente, su encuentro con el Duque de Lerma5. El 
propio Rubens hace evidente este poder en una carta a Pierre Dupuy (1582-1651), 
historiador, bibliotecario de Luis XIII en Paris y corresponsal de Rubens. Está fechada en 
1626 y en ella cuenta una anécdota sobre la inaccesibilidad del Duque6:    
“El rey, durante una audiencia a un caballero italiano, le remitió al duque de Lerma (con quien era sumamente difícil 
conseguir una entrevista). <<De haber podido conseguir una audiencia con el duque>>, respondió el caballero, <<no hubiera 
venido a su Majestad>>”7. 
Más aún, el artista cuenta en otra carta dirigida, esta vez, al diplomático y secretario del 
Duque de Mantua, Annibale Chieppio, que su intención no era otra que plasmar en un 
gran retrato que el valido del Rey era quien dirigía las riendas del poder y, así, “esperaba 
probar a España en un gran retrato ecuestre que el duque no fue servido peor que un rey”8. 





















La relación entre Rubens y Lerma comienza con su llegada a España; la audiencia entre 
ambos se produce el 17 de julio de 16039. Poco antes se había realizado la tradicional 
ceremonia de entrega de los presentes enviados por el Duque de Mantua, en la que -
hay que recordar- no asiste el Rey. En un par de salas de palacio Rubens dispuso los 
cuadros que formaban parte de la comitiva; el valido del Rey quedó impresionado por 
el modo en que se había desarrollado la recepción y preguntó entonces si Rubens 
deseaba entrar al servicio del Rey, dejando claro que tenía la intención de realizarle 
unos encargos10. A finales del mes de julio, el Duque de Lerma manifestó al 
representante de Mantua en la corte, Annibale Iberti, su deseo de que Rubens pintase 
para él un cuadro “de su propia invención”11. El encargo tuvo lugar hacia el mes de 
Fig. 1. Pedro Pablo Rubens. Retrato 
ecuestre del Duque de Lerma, 
1603. Óleo sobre lienzo, 2,63 x 2,00 
cm. Madrid, Museo Nacional del 
Prado. 
 






septiembre; Rubens deja constancia de ello en la correspondencia que durante ese mes 
mantiene con Chieppio, y en la que manifiesta “la esperanza de dar a conocer a España por 
medio de un gran retrato a caballo que el señor duque no está peor servido que su Majestad”12. 
En el mes de octubre el cuadro debía estar muy avanzado, ya que el Duque de Lerma 
solicita a Iberti que envíe a Rubens a su pabellón de caza de la Ventosilla, para que 
comience el retrato. Así informa Iberti al Duque de Mantua: 
“El señor duque de Lerma me ha escrito al fin para que le mande al flamenco á la Ventosilla, Estados que tiene á quince 
leguas de aquí, para concluir el retrato á caballo, mandado hacer por S.E. y que, á juicio de todo el mundo, va saliendo 
admirablemente. He determinado irme con él, puesto que el gasto no aumentará gran cosa, para poder avivar el fin de la 
negociación que tenemos pendiente”13. 
A finales de noviembre de 1603 el cuadro estaba acabado y según informa Iberti fue del 
agrado del Duque14. Cabe señalar, que esta es una de las tres pinturas firmadas que se 
conocen del pintor flamenco15. En el margen inferior izquierdo del lienzo (en la zona de 
suelo de tonalidad ocre y debajo de la cola del caballo) aparece escrito “P.P. Rubens 
fecit 16(03)” (P. P. Rubens lo hizo 1603), de este modo el artista confirma su autoría en la 
obra16. Es interesante observar que Rubens rubrica este cuadro, cosa que no hace casi 
nunca a lo largo de su carrera; ni sus dibujos, que son muchos, ni sus pinturas de tabla o 
lienzo suelen estar firmados, y no lo hace porque en la pintura de corte no es habitual 
firmar. Cuando pinta este cuadro está cerca de alcanzar sus éxitos más importantes; es 
posible que decidiera en ese momento dejar evidencia de su obra por la importancia 
del comitente y para dar a conocer su calidad artística en su primer viaje a la corte17. Sin 
lugar a dudas, este retrato puede considerarse como el testimonio pictórico más claro, 
hasta ese momento, de la ambición artística de su autor. Las crónicas de la época 
informan que el Duque ordenó colocarlo en un lugar destacado de su residencia de 
recreo, en “la galería baja del Palacio de la Ribera, en primer lugar según se entraba por el zaguán”18. 
Sin embargo, M. Díaz Padrón informa, a partir de las cartas y la documentación de la 
época, que el cuadro se encontraba en esa misma fecha en La Ventosilla, primera 
residencia del Duque, y no constata su ubicación en la Casa de la Ribera hasta 1607, 
año en el que (ya trasladada de nuevo la corte a Madrid), Felipe III compra la 
residencia de La Ribera, junto con todas sus pertenencias incluida la pinacoteca, que 
contenía más de seiscientas pinturas19.  
Efectivamente, el 1 de enero de 1607 el Rey expide la Real Cédula por la que ordena la 
venta del Palacio a realizar a través de un inventario; dicha operación se encarga, por 
orden del Duque de Lerma, al capitán D. Francisco Calderón. Estos trámites se 
desarrollaron con lentitud, puesto que el inventario efectuado por el escribano real 
Antonio de Olmos no tuvo lugar hasta el 21 de junio y la carta de venta llevaba fecha 
de 27 de agosto20. El cuadro de Rubens aparece inscrito en una de las galerías bajas21 
(Fig. 2):  
“Y en la galería vaca el rretrato del s. duque de Lerma a cauallo de quatro baras de alto guarnecido con marco de pino 
dorado de oro y negro de Pedro rruuenes”22. 






El retrato compartía protagonismo con obras como “Los siete planetas” y los ocho 
cuadros de la “Creación” (las copias que realiza Facchetti de Rafael y que Rubens 
había traído como regalo para el Duque de Lerma) y, por último, 101 bustos de 
emperadores romanos que pintó principalmente Vicente Carducho (1576/78-1638) y 











Ciertamente, esta parece ser su ubicación real24; con toda probabilidad el cuadro 
siempre estuvo colgado en una de las salas de la Huerta de la Ribera. De esta opinión es 
Fig. 3. Portada y página interior del artículo de Félix Boix, 
en la revista Arte Español, publicado en Madrid en 1924. 
Fig. 2. Inventario del Palacio de 
la Ribera, 21 de junio de 1607. 
Archivo General de Simancas. 






la propuesta de Müller Hofstede25, quien considera que el retrato no estaba destinado a 
la residencia privada de La Ventosilla, de igual modo es el planteamiento de Huemer26; 
se suma a esta opinión Sarah Schroth, al poner en cuestión que un cuadro de estas 
dimensiones estuviera destinado a La Ventosilla, un pabellón de caza decorado con 
cuadros, además, de temática religiosa27. 
El cuadro se conservó hasta 1632 en la Colección Real, cuando se devuelve a la familia 
del Duque de Lerma. Por decisión de Felipe IV se hace entrega del lienzo a D. Juan 
Alfonso Enríquez de Cabrera y Colonna, Duque de Cabrera y Medina de Rioseco28. De 
hecho, en una nota al margen del inventario real de 1635 se cita ya como devuelto a la 
familia de Lerma: 
“Este retrato se entregó a Juan de la Olalla con orden del a señora duquesa de Lerma que hoy es, en que dice cómo S.M. 
hizo de él al Sr. Almirante”29. 
Hacia el año 1800, Cruzada Villaamil lo situó en el palacio del marquesado de Denia; 
posteriormente, en el año 1878 forma parte de la colección del Duque de Medinaceli, 
que había entroncado con la familia de Lerma por su mujer Dña. Catalina de la 
Cerda30. A continuación, pasó a la familia del Conde de Gavia y Valdelagrana hasta 
192631; allí lo descubrió Félix Boix (1858-1932), miembro de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando; Boix publicó una fotografía de la obra en 1924 en “Arte Español”, 















Fig. 4. Artículo publicado por La 
Vanguardia, Madrid, 8 de febrero 
de 1962. 






En 1949, siendo el cuadro propiedad de los herederos de la Condesa de Gavia, se donó 
con fines benéficos (junto con el resto de sus bienes) a la Orden de los Frailes Menores 
Capuchinos de San Francisco, de la Iglesia de Jesús de Medinaceli de Madrid, donde se 
conservó en una de las salas privadas. 
Los Padres Capuchinos ponen a la venta el cuadro para “cumplir la voluntad de 
legado” de la Condesa de Gavia. Previamente, y atendiendo a la legislación vigente, 
habían realizado una oferta al Ministerio de Educación Nacional que no ejerció su 
derecho a tanteo (Fig. 4)33. El cuadro saldría a subasta pública en el mes de mayo en la 
Galería Sotheby de Londres, de lo que da cuenta la prensa del momento: La 
Vanguardia publica que la cifra de subasta superaría los cuarenta millones de pesetas, y 
que la adjudicación de la obra debería recaer en un residente español (Figs. 5 Izda.), 
según informe que la Dirección General de Bellas Artes envió a la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, oponiéndose abiertamente a cualquier exportación de la 













La posible venta de la obra llegó a conocimiento de 
la Dirección General de Bellas Artes cuando los 
trámites ya habían comenzado; es en este momento 
cuadro se intenta, por todas las vías posibles, evitar 
la transacción35. El Ministerio pone en conocimiento 
(a través de la Junta de Calificación, Valoración y 
Exportación de Obras de Arte36) que, previo pago al 
Estado del 30% del precio alcanzado en el remate 
Fig. 5. Artículo en portada en La Vanguardia, publicado en 
febrero de 1962 en Barcelona (Izqda.). Artículo publicado en 
ABC el 24 de febrero de 1962 en su edición andaluza (Dcha.). 
 
































Figs. 6 y 7. Artículo en  La 
Vanguardia, con fecha de 15 
febrero de 1962 (arriba). 
Artículo en  ABC, publicado el 
24 febrero de 1962 en su 
edición andaluza (abajo). 
 






En los titulares de la época tuvo mucha repercusión la noticia, por todas las 
implicaciones económicas y culturales que rodeaban la venta de un cuadro de 
importancia tan significativa para el patrimonio español, dando lugar a diferentes 
artículos de opinión (Figs. 6 y 7). El editorial “ABC” de Madrid publica dos artículos (6 y 17 
de febrero de 1962) donde daba lo voz de alarma con el siguiente titular: “Rubens y las 
libras esterlinas”38 (Fig. 8).  
El Museo del Prado actuó en este asunto y gestionó la adquisición del cuadro en la que 
intervinieron diferentes responsables del museo y de la Real Academia de Bellas Artes; 
con esfuerzo conjunto se consiguió (por Orden de 9 de abril de 196239) eliminar la Orden 
ministerial de 13 de mayo de 1961 (por la que se había declarado susceptible su 
exportación40).  
La Comisión Permanente del Consejo de Estado declaró la inexportabilidad de la obra 
en disposición de 12 de septiembre de 1962, y pese al recurso interpuesto por la Orden 






El 27 de enero de 1969, tal y como informa el acta de entrega, el cuadro fue adquirido 
por el Museo del Prado (Real Patronato del Museo) y el Ministerio de Educación y 
Ciencia por un importe estimado de 20 millones de pesetas42. La repercusión de estos 
acontecimientos también tuvieron gran difusión en los medios; así el periódico “Crónica 
de la Cultura” publica el 13 de febrero de 1969 un artículo que lleva por título: “Final feliz 
de un “affaire” oscuro: El retrato del duque de Lerma, al Prado”. De igual modo, el 
periódico “ABC” se hizo eco de la noticia y tras una impactante portada anuncia: “El 
duque de Lerma en los salones del Prado”43; en páginas interiores detalla todas las 
negociaciones y circunstancias que rodearon la adquisición del lienzo con el siguiente 
titular: “Historia, riesgo y aventura del retrato del duque de Lerma pintado por Rubens”44 
Figs. 8 y 9. Artículo en ABC, publicado el 16 
de febrero de 1962 (Izda.). Artículo en La 
Vanguardia española, publicado el 4 de 
junio de 1964 (Dcha.). 
 
 






(Fig. 10). De este modo la obra se mantuvo en el patrimonio español y el lienzo se 












2.1.2. ELEMENTOS SIMBÓLICOS DEL CUADRO Y FUENTE DE INSPIRACIÓN ARTÍSTICA 
Si se estudia atentamente el cuadro se aprecia una serie de claves simbólicas en los 
diferentes atributos que luce el personaje: gorguera, espuela dorada, bastón de general 
y cadena de la orden de Santiago, así como la empuñadura de una daga (que asoma 
por la espalda de la figura), señales inequívocas de su elevada distinción y rango.  
En el lienzo Rubens sitúa una escena de batalla detrás de la figura; una luz brillante 
procede del lado izquierdo mientras que la densidad de las ramas envuelve a caballo y 
jinete desde la parte superior; esta disposición de luces y sombras, junto con el resto de 
elementos simbólicos, aportan carácter a la obra: el olivo representa la paz, la palmera 
la victoria, el laurel la gloria y la hiedra la eternidad, pero en este caso, la hiedra se 
enrolla alrededor del olivo lo que indica un largo periodo de paz46. El artista coloca la 
figura del valido entre un cielo de nubes plomizas que, según Simon A. Vosters, anuncian 
“tempestades y peligros”, describiendo así al “héroe estoico y víctima constante en su 
terrible melancolía y soledad”47; las palmeras, situadas inmediatamente detrás del jinete 
a modo de arco de triunfo, recuerdan, posiblemente, la dura travesía de Rubens hasta 
Fig. 10. Artículo en portada en ABC, 
publicado el 16 de febrero de 1969. 
 






su destino, mientras que las nubes y la batalla del fondo indican el inicio de la lucha48. La 
pata que el caballo mantiene levantada separa los dos bandos en contienda, los 
soldados a caballo con sus lanzas puntiagudas en la parte izquierda y en la derecha las 
tropas enemigas; sin embargo, lejos de representar una escena de batalla, la 
composición alude a la gloria y victoria militar del Duque, que ese mismo año de 1603 
fue nombrado capitán general de la caballería española49. 
Rubens plasma hábilmente la personalidad del Duque demostrando así su dominio del 
retrato psicológico. En el cuadro, el Duque de Lerma hace gala de su orgullo y altivez; 
este aspecto de la personalidad del valido posiblemente se potencia al colocar figura y 
caballo en un primer plano, con un atrevido escorzo y desde un punto de vista inferior. El 
artista fue capaz incluso de transmitir su estado anímico, y el ligero estrabismo que 
padecía; este efecto lo resuelve potenciando la asimetría de sus ojos con un descenso 
del párpado izquierdo, lo que provoca la desviación del alineamiento de un ojo en 
relación al otro, y la falta de coordinación entre los músculos oculares (Fig. 11).  
En las siguientes líneas se puede leer una descripción que recoge Luis Cabrera de 
Córdoba (1559-1623), historiador español del Siglo de Oro, el 25 de abril de 1602, sobre el 
estado de salud del Duque de Lerma50: 
“En Tordesillas enfermó el duque de los ojos…Todavía dura el mal de ojos del duque, y se le acrecentó un desconcierto de 
estómago, que juntando con la melancolía que padece de ordinario y la gota que le ha tenido estos días, ha estado mucho sin 
dar audiencia”51. 
Para la composición del cuadro, Rubens estudió 
con detenimiento la pose ecuestre del retratado 
así como su carácter triste y melancólico 
motivado, posiblemente, por el fallecimiento de 
su esposa. En todo caso, fue capaz de penetrar 
en el alma del personaje y ensayar un retrato 
psicológico en el que, según apunta Díaz 
Padrón, destaca el desaire, el orgullo y la 
altanería del valido del Rey52.  
Cuando asume este encargo se encuentra 
inmerso en su fase de aprendizaje en Italia; 
concibe este proyecto como un modo de 
“darse a conocer en España”53 sin comprender 
quizá en ese momento, que marcaría un punto 
de inflexión en el esquema de representación 
del retrato ecuestre español establecido por 
Tiziano con sus figuras de perfil. Inicia así un 
nuevo modelo que tendrá entre sus máximos seguidores a Van Dyck y Velázquez, sin 
embargo, mantiene su estilo característico de los primeros años, en los que el dibujo y el 
Fig. 11. Detalle de la cabeza del Duque donde se 
observa el ligero estrabismo de ojos. 
 
 






gusto por reproducir cada uno de los detalles que observa le lleva a plasmar escenas 
con precisión. 
Fiel a su influencia clásica, Rubens se inspira en la pintura manierista y en el colorido 
veneciano evocando modelos similares que aparecen en las pinturas de historia de 
Veronés, Tiziano y Tintoretto; por ello, los historiadores apuntan similitudes que hacen 
recordar obras como “El Descenso de Legnano” pintado por Tintoretto entre 1579-1580 o 
“La entrada de Felipe II en Mantua” del mismo año54. Durante la fase de estudio en 
Italia, especialmente en Roma, se acercó a la pintura de la Antigüedad, donde los 
maestros del renacimientos y los pintores venecianos dejaron una profunda huella. 
Posteriormente, en su viaje a Venecia se confirma el gusto por el colorido, y en su primer 
viaje a España sus colores se intensifican al tiempo que se ordenan las complejas 















Sin duda alguna, hay que indicar las semejanzas en el tratamiento de la composición 
con el retrato de “Carlos V en Mühlberg” de Tiziano (Fig. 12), sin embargo, en el cuadro 
de Rubens el Duque cabalga con postura arrogante de frente y el personaje domina el 
primer plano, mientras que en la obra de Tiziano figura y caballo se sitúan de perfil. Cabe 
pensar que el artista tomó como referencia este cuadro para responder a los estímulos 
que exigía el mundo de la corte, pues la obra de Tiziano, que probablemente pudo 
contemplar en el salón de los espejos del Alcázar de Madrid, era la referencia visual más 
Figs. 12 y 13. Tiziano Vecellio di Gregorio, Retrato de 
Carlos V en Mühlberg, 1548 (Izda.). A. Francesco 
Oliviero, Carlos V, La Alamanna, 1567 (Dcha.). 
 
 






importante de un gobernante en la corte española hasta ese momento. También es 
bastante seguro, que Rubens, fascinado con la obra de Tiziano, consultara su serie de 
retratos, pues llevó copias a España para Rodrigo Calderón y Pedro Franqueza, así como 
el retrato de “Augusto” de Tiziano donde el emperador aparece con una imagen que 
se aleja de su aspecto real, con cabello rizado y bigote caído por las comisuras de los 
labios56. 
Para el retrato a caballo Rubens se sirve de otras representaciones; es obvio que 
también se inspiró de un grabado de estilo arquitectónico que representa a “Carlos V” 
bajo un gran arco triunfal, donde aparece en el centro el retrato ecuestre del 
emperador y su escudo de armas en la parte superior del arco (Fig. 13); esta es la obra 
que Antonio Francesco Oliviero realiza en 1567 para decorar la portada de su libro La 
Alamanna, dedicada a las guerras de Carlos V contra el protestantismo alemán.  
En el barroco español el retrato es el máximo exponente de representación, en otras 
palabras, es el elemento perfecto para personificar el estilo heroico y el poder de sus 
gobernantes. De hecho, el rostro pintado por Rubens recuerda la imagen del sepulcro 
que Pompeyo Leoni realiza anteriormente en el monasterio de San Gregorio de 











Además, para entender todas las claves de la obra hay que tener en cuenta el 
comportamiento cortesano español del siglo XVII, que entiende el retrato como “el signo 
de mayor gloria para el hombre”58, y que permite la ostentación del poder demostrando 
así la grandeza y dignidad de sus monarcas y nobles; en definitiva, subraya un signo 
importante en el pensamiento barroco: la individualidad del personaje, en base a tres 
principios fundamentales: jerarquía, exaltación y modelo de representación. Conocer los 
principios protocolarios que regían en aquel momento en la corte española es 
fundamental para entender la significación histórica del cuadro59. Estas reglas, con un 
Fig. 14. Pompeyo Leoni, 
escultura funeraria del Duque 
de Lerma. Museo Nacional 










marcado carácter de privacidad y una fuerte jerarquía, condicionan cualquier relación 
artística posible entre autor y cliente. Con independencia del tipo de vinculación, más 
allá de la puramente artística -si bien, es de sobra conocido que Rubens ejerció como 
representante del Duque de Mantua en su primera visita-, la rigidez conceptual y los 
requerimientos artísticos dejaban poca libertad al artista en su fase de creación.  
Todos los acontecimientos estaban dirigidos por el valido, por tanto Rubens al componer 
su obra, basada en los ideales de la Antigüedad y el Renacimiento italiano, tuvo que 
respetar los convencionalismos en torno a la imagen del retrato de corte y, para ello, se 
apartó, en cierta medida, de su método de trabajo habitual aprendido en Italia, a pesar 
de ello, es notoria la influencia italiana que plasma en el colorido y el gusto por la pintura 
“a la manera de” los grandes maestros renacentistas. Con ello, compone un retrato de 
carácter imperial que, además, respeta tres códigos iconográficos fundamentales: 
“accesibilidad, interpretación y autoridad”60. Es, hasta cierto punto, lógico pensar que el 
Duque de Lerma supervisara o, cuanto menos, pautase todo lo concerniente a su 
retrato ecuestre, más aún, tratándose del máximo exponente de la monarquía moderna 











El cuadro presenta al valido como un hombre de la realeza montado a caballo, sin 
embargo, estas representaciones estaban reservadas únicamente al monarca61. 
Algunos antecedentes establecieron el paradigma del personaje: Juan Pantoja de la 
Figs. 15 y 16. Juan Pantoja de la 
Cruz, El Duque de Lerma, 1602. 
Toledo, Fundación Lerma (Izda.). 
Felipe III, 1606. Madrid, Prado. 
Representación alegórica del Rey. 
Se puede observar la similitud con 
el Retrato del Duque de Lerma de 
Pantoja (imagen anterior) (Dcha.). 
 






Cruz (1553-1608) lo pinta en 1602 de cuerpo entero, y lo retrata como una deidad, con 
los atributos de los Austrias, un rostro reconocible y una iluminación realista como si del 
propio Rey se tratara, en definitiva, configura una imagen basada en la inaccesibilidad 
del personaje, con marcado carácter propagandístico (Figs. 15 y 16).  
Comparando los dos retratos, el de Rubens mantiene la imagen oficial y representa el 
arquetipo realizado por Pantoja un año antes; fielmente reproduce varios detalles del 
traje -como las calzas cortas de color rojo coral bordadas en oro, las medias blancas, 
botas finas hasta la rodilla, una armadura negra repujada en oro y gorguera alta- que 
recuerdan, aunque con un tratamiento más libre, el cuadro del pintor español62. Por otro 
lado, el rostro del personaje guarda gran similitud con los rasgos faciales del retrato 
realizado por Pantoja: en un perfil de tres cuartos con el contorno exterior perfilado, el 
punto de vista inferior y directo al espectador, la forma y colorido de los labios carnosos, 
el bigote generoso que proyecta una sombra sobre la parte derecha de la cara, el 
aspecto desarreglado con la perilla y la barba sin afeitar, el estilo del peinado, la forma 










Rubens tuvo que tener muy en cuenta este patrón de representación para componer el 
retrato, al que se suman dos elementos básicos fundamentales: se trata del primer 
cuadro de un personaje de la corte de Felipe III realizado por un artista extranjero (de 
forma general el rey y su valido, a diferencia de Felipe II, se servía de artistas locales y de 
la corte para el crecimiento de sus colecciones), pero además, con este lienzo Rubens 
Figs. 17 y 18. Pedro Antonio 
Vidal, El Duque de Lerma. 
Colección particular (Izda.). 
Anónimo, El cardenal Duque 
de Lerma. Valladolid, Museo 










presenta una imagen idealizada del Duque de Lerma, un emperador que conmemora 
su poder y rango sin precedentes en la corte de los Austrias64. 
En 1618 se produce el declive político y la pérdida de liderazgo del valido del rey debido 
a las irregularidades financieras en el reinado de Felipe III; ese mismo año se le otorgada 
el capelo cardenalicio coincidiendo con su retirada definitiva de la vida pública65. Es 
precisamente en torno a 1615-1617 cuando las representaciones de Lerma dejan atrás la 
ostentación y las demostraciones de poder, y aparecen nuevas versiones que muestran 
al Duque como un caballero o cardenal (Figs. 17 y 18).       
Los rígidos condicionantes artísticos que ataban al maestro flamenco no le impidieron 
crear una imagen original que marcó un referente en el retrato barroco europeo. El 
cuadro satisfizo las expectativas del Duque de Lerma, pues transmite presencia y 
serenidad, y su rostro es mucho más vivo y amable, comparado con el resto de 














Por otro lado, la escultura clásica influenció notablemente a Rubens durante sus años de 
aprendizaje en Mantua y Génova. Buen ejemplo de esta inspiración artística es la 
escultura en bronce de Giambologna (Juan de Bolonia) “Cosimo Medici a caballo”, 
cuyo aspecto se divulgó notablemente gracias a los grabados de Collaert, y que 
actualmente se encuentra situada en la Plaza della Signoria en Florencia66 (Fig. 19). El 
retrato de Lerma se mantiene en la tradición de las representaciones ecuestres de 
emperadores romanos, como las esculturas ecuestres de Donatello, Verrocchio, 
Figs. 19 y 20. Escultura 
de Cosimo Medici a 
caballo, Giambologna, 
1594, Florencia (Izda.). 
Detalle de un fresco de 
Mantegna, Palafreneros 
con caballo y perros, 











Giambologna y la estatua del emperador Marco Aurelio a caballo que Miguel Ángel 
erigió de nuevo en 1539. Además, conviene tener muy presente la estatua sepulcral del 
Duque de Lerma, a la que anteriormente se ha hecho referencia, pues con toda 
probabilidad marcó de forma definitiva la concepción del retrato ecuestre de Rubens 
(ver Fig. 14).  
Se puede, además, hacer un seguimiento de los elementos principales del cuadro. Así, 
la magnífica representación del caballo puede relacionarse con obras excepcionales 
como los frescos de Andrea Mantegna (1430/31-1506), pintor italiano, donde aparecen 
posibles prototipos que toma como modelo (Fig. 20); también el ciclo de los Gonzaga 
de Tintoretto del Palacio Ducal y los frescos de Julio Romano que se encuentran en el 
palacio del Té pudieron servirle de inspiración67. Por otro lado, los grabados de Joannes 
Stradanus68 (1523-1605), pintor manierista de Flandes, ofrecen una variada 
representación de caballos (Fig. 21), así como el “San Martín y San Cristóbal” de 
Pordenone (1484-1539), pintor italiano, al que hace referencia Julius Held, y que se 
encuentra en la Escuela de San Rocco en Venecia (Fig. 22); esta escultura presenta 
claras semejanzas con la figura a caballo de Rubens69. La colocación, por su parte, 
evoca el grabado de “Enrique IV de Francia” de Antonio Tempesta (1555-1630), pintor, 
dibujante y grabador italiano, donde la figura del animal se dirige en diagonal hacia el 
espectador del mismo modo que en el cuadro de Rubens (Fig. 23)70. Finalmente, la serie 
de los “Césares” que Egidio Sadeler grabó según las pinturas de Tiziano en Mantua, o la 
xilografía de tamaño natural del “Duque Vespasiano ecuestre”, que pertenece a la serie 
de los diez capitanes Gonzaga del palacio de Sabbiioneta, son buena prueba de las 





Figs. 21 y 22. Joannes Stradanus, Caballo, 1580, 
grabado a buril (Izda.). Il Pordenone, San Martín y 
San Cristóbal, 1528-29 (Dcha.). 
 
 






Tal y como afirmaba A. L. Mayer72, la composición de Rubens guarda similitudes en la 
concepción de los fondos con el “San Martín y el mendigo” pintado por El Greco entre 
1597-159973 (Fig. 24). La luminosidad que envuelve la figura a caballo de Lerma en forma 
de destellos de luz, con un cielo que se separa para crear un marco alrededor del 
personaje, recuerda, cuanto menos, el estilo pictórico y visionario del Greco, con el que 
se suponen contactos artísticos. El modo en que el artista toledano manejaba los toques 
de luz y la pincelada vibrante son efectos a su vez heredados de Tintoretto a quien 
Rubens admiraba notablemente. Ludwig Burchard, en cambio, considera que tanto el 
artista flamenco como el pintor griego se inspiraron en una obra de Tintoretto que 
















La escena de batalla rodeada de nubes en el fondo recuerda, notablemente, a una 
estampa de Crispín van de Passe fechada hacia 1600, “Mauricio de Orange como 
vencedor de Niuwpoort”, que conmemora la victoria del príncipe de Orange contra los 
españoles75. Así mismo, utiliza un punto de vista similar al que se observa en el grabado 
de Antonio Tempesta, “Enrique IV ecuestre” de 1589, el punto de vista es bajo siguiendo 
la influencia veneciana de igual modo que en el retrato ecuestre de Lerma76. Destacan 
también las similitudes con obras de otros autores como Jan Brueghel y Albrecht 
Altdorfer77 (Figs. 25 y 26). Así mismo, es posible rastrear la escena en obras posteriores del 
Figs. 23 y 24. Antonio Tempesta, Enrique IV de Francia, 
1593. Grabado. British Museum, Londres (Izda.). El Greco, 











propio autor, como en “La batalla de las Amazonas” pintada entre 1603 y 160578 (Fig. 
27); en este cuadro se observa una escena bélica que despierta semejanzas de 
composición con la batalla que aparece en el retrato ecuestre de Lerma: las lanzas 
levantadas, el terreno de tierras cálidas que se abre en la parte inferior del cuadro y el 
























Figs. 25 y 26. Jan Brueghel, Batalla de Issus, 1602, Museo 
Louvre, Paris (Izda.). Albrecht Altdorfer, Battel de 




Fig. 27. Rubens, La Batalla de las Amazonas, 1603-1605 
(Izda.). Detalle de la escena de batalla del cuadro con 
las lanzas levantadas (Dcha.). 
 






Con independencia de los posibles paralelismos o inspiraciones entre el retrato de 
Rubens y otros autores, es justo reconocer la originalidad del tema tratado; así lo hizo 
Ludwig Burchard al señalar que Rubens “ha sido el primero en tratar de esta forma el 
asunto para un cuadro de carácter no religioso, siendo también el primer retrato 
ecuestre de Rubens”79. 
2.2. FILOPÓMENES RECONOCIDO POR UNOS ANCIANOS EN MEGARA 
La realización del lienzo de “Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara” 
(también conocido como “Filopómenes descubierto”) es muy significativa: en  primer 
lugar, Rubens acaba de regresar de Italia con nuevas influencias pictóricas 
completamente impresas en su concepción artística; por otro lado, decide quedarse a 
vivir en Amberes bajo la protección de los Archiduques Alberto e Isabel. En este 
momento comienza una nueva vida, por un lado, concluye su periodo de “aprendizaje” 
y surge una nueva fase en su carrera, pero, además, todo esto coincide con un renacer 
de la ciudad, que disfruta de años de tranquilidad alejada de los problemas políticos y 
religiosos vividos en el pasado80.  Una vez establecido en la ciudad de Amberes, realiza 
este cuadro en colaboración con Fran Snyders. 
Como se verá más adelante, su obra revela pinceladas de influencia clásica, así como 
la nostalgia de la pintura flamenca heredada de sus antiguos maestros. El estudio de 
una obra pintada en colaboración permite destacar las singularidades de cada autor y, 
concretamente en este lienzo, ambos despliegan al máximo sus capacidades artísticas y 
fusionan su estilo peculiar: la figura humana y la naturaleza muerta de escenas de caza, 
constituyen la especialidad de cada maestro.  
2.2.1. CONTEXTO HISTÓRICO DE LA OBRA 
La colaboración entre artistas dedicados a géneros pictóricos diferentes era habitual 
entre los pintores de Amberes del siglo XVII81. La estrecha relación de amistad que unía a 
Rubens con otros artistas famosos, especialmente Peter Brueghel (1568-1625) y Frans 
Snyders (1579-1657), le permitió elaborar obras en conjunto; Rubens se encargaba de la 
figura humana, Brueghel lo hacía de la ornamentación floral y Snyders, como experto en 
pintar animales, realizaba las escenas de caza y los bodegones. Esta unión, sin duda 
ventajosa, permitió desarrollar obras de gran calidad artística en las que se elevaba el 
precio de venta, ya que una pintura realizada por dos grandes maestro se convertía en 
un “valor añadido”82, pese a que la temática de género no contase con la misma 
consideración que la pintura de temas históricos desarrollada por el pintor flamenco83.  
Esta unión artística llevó a Rubens y Frans Snyders a pintar juntos en varias ocasiones; 
parece que la primera vez, una de tantas otras (a la que le seguirían muchas más), en 
las que ambos pintores recién llegados de Italia unieron sus estilos peculiares, fue con 
motivo de la ejecución en Amberes del lienzo “Filopómenes reconocido por unos 
ancianos en Megara” hacia 1609-161084 (Fig. 28).  






Precisamente en este lienzo Rubens despliega todos sus conocimientos sobre el arte 
antiguo y desarrolla un tema mitológico poco conocido. Durante la década de 1610, 
establecido en Amberes, dedicaba horas de trabajo en el taller de su casa, mientras un 
lector le leía en voz alta las obras de Plutarco, Tito Livio y Séneca, por lo que no es de 
extrañar, que muchos de sus cuadros reflejen ese profundo conocimiento de la cultura 
clásica, de los mitos y los valores de la antigüedad grecolatina. 
En el cuadro, Rubens compone el grupo de figuras, mientras que el gran bodegón del 
primer plano, muy rico en detalles, fue obra de Frans Snyders, al que le correspondió 
pintar -a una escala considerablemente mayor que en sus trabajos anteriores-, alguno 
de los famosos animales que repetirá a lo largo de su carrera; probablemente Snyders, 
movido por la admiración que sentía hacia el artista flamenco, recreará de nuevo el 
tema en trabajos posteriores (Figs. 29-34). La pincelada de ambos era tan compatible 
que en ocasiones es difícil determinar donde termina la mano de uno y comienza la del 
otro85. Snyders, dos años menor que Rubens, fue un maestro independiente y un 
especialista de la pintura de flores, frutas y bodegones, que más tarde se orientó hacia 
las escenas de caza y animales, hasta llegar a desarrollar a la perfección la pintura de 
naturaleza muerta de caza y de despensas. Los dos pintores trabajaron juntos y hasta la 




Fig. 28. Pedro Pablo Rubens y Frans Snyders, Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara, 1609. Óleo sobre lienzo, 
201 x 313,5 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado. 






Tras la muerte de Rubens (1640), su galería de arte se pone a la venta en el año 1642 en 
el Souci d´Or, una posada de Amberes. La colección constaba de 319 obras, de las 
cuales 93 eran cuadros originales que el artista nunca quiso vender o desprenderse de 
ellos; el resto eran lienzos de autores a los que admiraba como Tiziano, Veronés, 
Tintoretto, Breughel el Viejo, Van Dyck y Adrián Brauwer87. “Filopómenes descubierto” fue 
adquirido por Felipe IV, junto con otras muchas obras suyas, durante los siguientes años a 
su fallecimiento, sin poder concretar una fecha exacta88. En 1665, a la muerte del Rey, 
veinticuatro pinturas atribuidas a Rubens estaban documentadas en la colección Real 
española, entre las cuales se encontraba el lienzo; la principal evidencia que identifica 
estas pinturas es el inventario del Alcázar de 1666, donde se supone colgado en la pieza 
primera del cuarto bajo de las estancias del Palacio; aparece citado por primera vez en 
los siguientes términos89: 
“Un quadro de un bodegón de mano de Esneire, de tres varas y media de largo y dos de alto, poco mas, y tiene tres figuras 
de mano de Rubens, en trescientos ducados de plata”90.  
Es conveniente aclarar, en cuanto a su datación en la colección, que Cruzada Villaamil 
lo sitúa en el inventario Real de 163591, si bien M. Jaffé (1932-1997) considera este un 
dato incorrecto y atribuye al historiador el error al haberlo confundido posiblemente con 
una obra de Paolo Fiamingo que se encontraba en la colección real en Valladolid en 
ese mismo año92. 
Su rastro no se pierde en los siguientes inventarios realizados en 1686 y 1700, donde se 
constata que no se ha movido de su primera ubicación: 
“Un cuadro de vn Bodegon de tres varas y media de largo y dos de alto con tres figuras de mano de Esneyle y de 
Rubens”93.  
 “Un quadro de Vn Bodegon de tres Varas y media de largo y dos de altto Con tres figuras de mano de Esneyle y de 
Rubens tasado en disçienttos Doblones”94. 
En el año 1772 se sitúa en el Palacio Nuevo, específicamente en el cuarto del infante 
Gabriel, aunque en este caso se cataloga con ciertas dudas, pues no se asegura la 
autoría de Rubens: “(…) parece de Rubens”95. Finalmente, el lienzo ingresa en la colección del 
Museo del Prado96. 
Como bien informa M. Díaz Padrón, son diversas las vicisitudes por los que atraviesa la 
obra, siendo atribuido por error a otros artistas, como a Van Utrecht, Jordaens, o J. 
Boeckhorst97. Cruzada Villamil lo consideró perdido en el incendio del Alcázar, al 
confundirlo con “un lienzo grande de un bodegón, al óleo, con una figura de mujer vestida de amarillo, de mano de 
Pablo el Flamenco” (se trataba de un “Bodegón”, citado en la Casa de la Ribera en 1635 y 
registrado al año siguiente en el inventario del Retiro)98. Julius Held, por su parte, lo 
identifica también de forma errónea con la historia de la “Leyenda de Pitágoras”, lienzo 
adquirido por Felipe IV en la testamentaría del artista tras su muerte99. 
 









Además del cuadro original de Rubens y Snyders, y del boceto preparatorio que sirvió de 
estudio y modelo a la obra final, se conserva una réplica de taller100. Dos copias se 
registran en España, concretamente en Madrid; una en la colección del Duque del 
Infantado y otra en el Ministerio de Estado, pero esta última fue anotada por Cruzada 
Villaamil en 1874 como un trabajo perdido; por último, se reconoce una más en la 
galería Sotheby´s de Londres. Otras versiones del bodegón o del conjunto se conservan 
en el Museo Öffentlichen Kunstsammlung de Basilea, en la colección P. IN. de Boer y en 
el Museo Städelsches Kunstinstitut de Francfort101. La versión del tema realizada por D. 
Teniers (1610-1690), aunque más pequeña y con una disposición distinta del grupo de 
figuras, se conserva en la colección del Museo Bredius de La Haya102 (Fig. 35).  
Figs. 29-34. Obras de Frans Snyders: Bodegón con aves y venados, 1614, óleo sobre lienzo (arriba Izda.). Bodegón de cacería, 
frutas y verduras en un mercado, 1614, óleo sobre lienzo, Instituto de Arte de Chicago, USA (arriba Dcha.). Frutería, 1618-1621, 
óleo sobre lienzo, Museo del Hermitage, San Petersburgo, Rusia (medio Izda.). La despensa, 1620, Museo de Arte Antiguo de 
























2.2.2. ELEMENTOS SIMBÓLICOS DEL CUADRO Y FUENTE DE INSPIRACIÓN ARTÍSTICA 
El tema representado en el lienzo es, sin duda, poco conocido: Filopómenes, estratega y 
general griego de la Liga Aquea103 que luchaba contra Esparta, visita la ciudad de 
Megara. Con su aspecto sencillo y humilde fue confundido con un vulgar sirviente, por lo 
que la anfitriona de la casa le instó a colaborar con los preparativos del banquete 
celebrado en su honor. El general accedió, se quitó su deslucida capa y se dispuso a 
cortar leña. La escena refleja el momento en el que el marido de la anciana se da 
cuenta de su error, y asombrado reconoce la verdadera identidad del general, que 
bajo su modesta apariencia escondía la grandeza de su personalidad (Fig. 36): 
“II. Era de presencia no feo, como han juzgado algunos, porque todavía vemos un retrato suyo que se conserva en Delfos 
[…].Burlándosele Tito por la extraña construcción de su cuerpo, le dijo: “¡Oh Filopemen! Tienes buenas manos y buenas 
piernas, pero no tienes vientre”; porque era delgado de cuerpo. Pero, en realidad, aquel dicterio más que a su cuerpo se 
dirigió a la especie de su poder: pues teniendo infantería y caballería, en la hacienda solía estar escaso. Y éstas son las 
particularidades que de Filopemen se refieren en las escuelas”104.  
La fuente más extensa que informa sobre las virtudes del general hay que buscarla entre 
los escritos de Plutarco105, pero además, el capítulo de la vida del general ha sido 
narrado por Polivio y Tito Livio106. En concreto, esta escena aparece recogida por 
Plutarco en uno de sus relatos de las Vidas Paralelas, donde narra los acontecimientos 
que se presentan en el cuadro, este es, el momento preciso en que Filipómenes fue 
reconocido por sus anfitriones cuando cortaba madera para ayudarles a preparar un 
banquete que se iba a celebrar en su honor: 
“II. Y el desconocimiento de la huéspeda de Mégara dicen haber dimanado de su naturalidad y sencillez: porque sabiendo 
que había de llegar a su casa el general de los Aqueos, se azoró para disponer la comida, no hallándose accidentalmente en 
casa el marido. Entró en esto Filopemen con un manto nada sobresaliente, y creyendo que fuese algún correo o algún criado, 
Fig. 35. David Teniers, La 
despensa, óleo sobre 
tabla. Museo Bredius de la 
Haya. 
 






le pidió que echara también mano a los preparativos; quitóse inmediatamente el manto y se puso a partir leña; llegó en esto 
el huésped, y diciendo: “¿Qué es esto, Filopemen?”, le respondió en lenguaje dórico: “¿Qué ha de ser? Pagar yo la pena de 














El argumento expuesto en el lienzo y la elección de este personaje clásico con sus 
particulares características, permitían al autor transmitir conceptos como la humildad y 
la grandeza de espíritu, pero además, brinda una oportunidad única para incluir una 
naturaleza muerta, que completa la escena narrada en la historia: 
“III. En la parte moral (refiriéndose a la individualidad de Filopómenes), su deseo de gloria no estaba del todo 
exento de obstinación ni libre de ira; en su deseo de mostrarse principalmente émulo de Epaminondas, imitaba muy bien su 
actividad, su constancia y su desprendimiento de las riquezas, pero no pudiendo mantenerse entre las disensiones políticas 
dentro de los límites de la mansedumbre, de la circunspección y de la humanidad, por la ira y la propensión a las disputas, 
parecía que era más propio para las virtudes militares que para las civiles; así es que desde niño se mostró aficionado a la 
guerra y tomaba con gusto las lecciones que a esto se encaminaban, como el manejar las armas y montar a caballo. Tenía 
también buena disposición para la lucha, y algunos de sus amigos y maestros le inclinaban a que se hiciese atleta; pero les 
preguntó si de esta enseñanza resultaría algún inconveniente para la profesión militar, y como le respondiesen lo que había 
en realidad […]. Enterado de ello Filopemen, no sólo se apartó de aquel género de ocupación y lo tuvo por ridículo, sino 
que después, siendo general, hizo desaparecer, en cuanto estuvo de su parte, toda la enseñanza atlética con la afrenta y los 
dicterios, como que hacía inútiles para los combates necesarios los cuerpos más útiles y a propósito”108. 
La obra muestra una profunda influencia clásica en la representación de figuras 
vigorosas, en el empleo de luz dirigida -casi tenebrista- y en la elección de un tema 
Fig. 36. Detalle del grupo de figuras pintadas 
por Rubens en el lienzo Filopómenes 
reconocido por unos ancianos en Megara. 






grecorromano. En su concepción artística, la representación de la Antigüedad clásica 
era el camino para llegar a la esencia de la pintura: 
 “Estoy convencido de que para lograr la mayor perfección en la pintura es necesario comprender a los antiguos, es más, 
estar tan enteramente poseído de ese conocimiento que pueda difundirse por todas partes”. […] “En estos errados tiempos 
estamos tan degenerados que no podemos producir nada semejante, […] nuestro rastrero genio no nos permite escalar 
aquellas alturas que los antiguos alcanzaron por su sentido heroico y sus superiores dotes”109. 
Junto a estos elementos de inspiración italiana conviven otros de profunda tradición 
flamenca: la colaboración entre artistas locales, o la representación de grandes escenas 
con naturalezas muertas, que empiezan a desarrollarse en la segunda mitad del siglo 
XVI, configuran la pintura barroca centroeuropea110. 
Los estudios y copias que realizó de los antiguos maestros y de las estatuas clásicas se 
unen al entusiasmo con el que leía los pasajes de la literatura clásica. Su posición como 
pintor del Duque de Mantua en Italia, le permitió relacionarse con un modelo de vida 
humanista al mismo tiempo que se 
beneficiaba de la libertad de trabajo, 
pues la política liberal de la corte le 
posibilitó recibir encargos en distintas 
ciudades y para distintos clientes. 
Además, la liberalización del pensamiento 
facilita un perfecto equilibrio entre el gusto 
clasicista y las profundas convicciones 
cristianas, lo que favorece a Rubens ya 
que puede así desarrollar completamente 
su expresión pictórica, sin necesidad de un 
sacrificio creativo en favor de una vida 
moral111. Esta influencia condiciona su 
evolución, tanto en las formas como en el 
color. Los cuadros realizados en Amberes 
a partir de 1609, coincidiendo con la 
ejecución de “Filopómenes descubierto”, 
se caracterizarán por una explosión de fuerza y volumen; este efecto se localiza, 
igualmente, en obras como “La disputa del Sacramento”, “La Adoración de lo 
pastores”, ambas pintadas hacia 1609, o “La elevación de la cruz” (1610-1611), “Sansón 
y Dalila” (1609-1610) y “Susana y los viejos” (1609)112. Rubens detestaba la decadencia y 
los cuerpos voluminosos de su época, las figuras de este periodo se caracterizan por una 
fuerte anatomía, con los contornos definidos y los músculos marcados, que evidencian 
el gusto por la escultura clásica estudiada en Italia113. Tiende a componer concentrando 
varias figuras en primer término, con ello demuestra su calidad artística para diseñar 
complejas composiciones, que combina con efectos de luz focalizada, que permite 
dirigir la atención hacia una figura destacada de la composición, así, se producen 
fuertes contrastes de luz y sombra que aportan efectos de relieve; el colorido es intenso 
Fig. 37. Rubens. Dibujo del rostro de 
una mujer anciana.  






y utiliza una variada paleta de color, como ocurre en el caso de “Filopómenes 
descubierto”, donde además, es posible encontrar paralelismo o inspiraciones en las 
figuras de mujeres ancianas que repite durante este periodo, y pueden ser rastreadas en 



















En el cuadro de “Filopómenes descubierto” la figura anciana con toca blanca presenta 
una característica barbilla prominente; ésta se representó por primera vez en el cuadro 
de la “Adoración de los pastores de Fermo” pintada en Italia en 1608. Ya en la ciudad 
de Amberes, de nuevo, vuelve a ser utilizada, esta vez, en otra versión de la “Adoración 
de los pastores” (1609) que pinta para la Iglesia de San Pablo en Amberes y, 
reiteradamente, aparece en la obra de “Sansón y Dalia” (1609) y en el cuadro “La 
Elevación de la cruz” (1610)115 (Fig. 38). A lo largo de su carrera artística, esta figura se 
convierte en un referente pictórico, que es posible localizar en obras de diferentes 
Fig. 38. Detalles de figuras de ancianas en distintos cuadros de Rubens: La adoración de los pastores de 
Fermo (arriba Izda.), Sansón y Dalila (arriba Dcha.), La elevación de la cruz (abajo Izda.) y Filopómenes 
reconocido por unos ancianos en Megara (abajo Dcha.). 






periodos, es el caso de “Las hijas de Cécrope descubren a Erictonio” (1615)116 y el óleo 




















Rubens concede gran expresividad a las manos de los personajes para transmitir los 
acontecimientos que narran la escena118 (ver Fig. 38). Las formas estilizadas, sinuosas y 
expresivas son exclusivas de este periodo, con ello, atrae a todas las figuras hacia el 
primer plano pictórico acentuando así la tridimensionalidad de la obra119. 
2.3. EL DIBUJO PREPARATORIO 
La importancia de realizar un boceto preparatorio que estructure las distintas fases del 
trabajo pictórico, su función en la fase de creación, además de su valor en sí mismo 
Figs. 39 y 40. Detalles de figuras ancianas en cuadros 
de Rubens: El descubrimiento de Erictonio, 1632-33, 
Allen Memorial Art Museum, Oberlin College, Ohio, 
USA (arriba Izda.). Las hijas de Cécrope descubren a 
Erictonio, 1615, Vaduz, Liechtenstein collection (abajo 
Izda.). Detalle de figura (abajo Dcha.). 
 






como obra de arte, queda plasmado en la siguiente cita del tratadista francés Roger de 
Piles (1635-1709), donde explica el modo adecuado de proceder: 
“Trate sobre todo de no hacer jamás ningún cuadro sin que haya hecho antes un ligero boceto coloreado en el cual pueda 
abandonarse a su genio y regular los movimientos en los objetos particulares y en el efecto de conjunto. Este boceto debe 
hacerse muy deprisa cuando el pintor ha fijado su pensamiento, para no perder el fuego de su imaginación. Siendo este 
boceto del todo informe, como lo suponemos, se puede cambiar, aumentar o disminuir tanto la composición como el colorido. 
Y cuando su autor lo haya llevado, aunque sea ligeramente, al estado que desea, antes de esbozar la gran obra debe hacer 
todos los estudios necesarios a partir de lo que hay de más bello en la naturaleza y en el antiguo que convenga a su tema, y 
dibujar exactamente todas las partes en sus lugares respectivos, a fin de ahorrarse la pena y el disgusto de cambiar y de 
hacer dos veces la misma obra”120. 
Rubens fue un artista prolífico, incansable en el desempeño de su oficio, pintó y dibujó al 
servicio de una idea que posteriormente se convertiría en un cuadro acabado121. 
Principalmente, los dibujos tenían un fin puramente práctico, servían como herramienta 
de estudio antes de comenzar el proceso de trabajo definitivo; en otras ocasiones se 
trataba de bocetos que presentaba al cliente para su aprobación final, además, en los 
casos en los que era necesario resolver problemas anatómicos o de otro tipo, se 
realizaban estudios específicos aparte122. Finalmente, podían ser utilizados para mostrar 
el colorido y el claroscuro a los ayudantes que integraban el taller, que a veces 
participaban de los encargos, pero también, se conservaban para servir de modelo y 
aprendizaje123. El propio Rubens, en su testamento, indica su deseo de dejar estos 
bocetos y dibujos al servicio del  alguno de sus hijos para que le fuera útil: 
“Para provecho de alguno de sus hijos que quisiera seguirle en el arte de la pintura o, de no ser así, en beneficio de alguna 
de sus hijas que se casara con algún pintor de fama”124. 
En los dibujos empleó numerosas técnicas, aunque de forma habitual comenzaba con 
pluma y tinta, y terminaba con lápiz negro o sanguina; para los retoques finales 
resaltaba las partes más luminosas con albayalde, e intensificaba las sombras con 
aguadas pardas (como ocurre con los bocetos del Retrato ecuestre del Duque de 
Lerma). Otras veces, pintaba los primeros diseños sobre tabla utilizando la técnica de la 
grisalla, o elaboraba un modelo a color, al óleo, plasmando las masas de color para 
componer la escena (es el caso de Filopómenes descubierto). Estos trabajos se 
caracterizan por una paleta de color muy restringida, incluso monocroma, donde se 
muestra la composición general de la obra con un aspecto inacabado. En ocasiones el 
pintor presentaba dos versiones diferentes, mostrando alternativas del tema elegido 
para que fueran aprobadas posteriormente125. 
Se percibe una evolución en su forma de trabajar, sobre todo si se toma como 
referencia los primeros dibujos, mucho más esbozados que los posteriores, donde las 
composiciones se hacen más complejas con fondos y figuras más elaboradas. Sin 
embargo, es característico del estilo de Rubens el trazo suelto y enérgico, al igual que en 
su pincelada. Tanto en su pintura como en los dibujos pervive una unión entre el estilo 
italiano y la tradición flamenca; existe, por tanto, una dualidad es su técnica pictórica: la 






libertad de trazo más propia de un contexto mediterráneo, que tanto marcó su estilo, se 
mezcla con la precisión y pureza de línea característica de las escuelas del norte de 
Europa126. La existencia de dibujos preparatorios y bocetos revela un gran esfuerzo y 
dedicación, y el interés por realizar trabajos reflexivos con el fin de mejorar en su arte. 
Existen dos dibujos preparatorios previos a la realización definitiva del “Retrato ecuestre 
del Duque de Lerma”, ambos fechados en 1603, que definen las líneas básicas de la 
composición. Resulta muy interesante analizar la técnica de los dibujos y el contexto en 
que fueron creados, así como estudiar la función que desempeñan cada uno de ellos 
en el proceso de creación; todo ello permite entender y aporta datos sobre la 






Uno de ellos, “Retrato ecuestre de 
caballero con armadura”128 se 
conserva en el Museo del Louvre en 
Paris129 (Fig. 41). Este dibujo está 
realizado con pluma y tinta parda 
de distinta intensidad sobre lápiz 
negro, y se ha empleado un papel 
ligeramente rugoso de tonalidad 
marrón130. La cabeza ha sido 
dibujada sobre un fragmento de 
papel añadido131. El dibujo procede 
de la colección de E. Jabach, e 
ingresa en la colección real francesa 
en 1617.  
El segundo dibujo, “Retrato ecuestre 
de caballero con armadura”132 se conserva en la Staatliche Graphische Sammlung en 
Munich133 (Fig. 42). Está realizado en pluma y aguada de tinta parda sobre un dibujo 
subyacente a lápiz negro con toques de aguada blanca134. Se ha utilizado como 
soporte un papel rugoso de tonalidad crema135. En la parte superior se ha añadido una 
tira de papel que amplía las dimensiones finales de la obra136. El dibujo se conservó en la 
colección de Sir. Thomas Lawrence137, adquirido posiblemente en España138. Desde 1830 
se conservó en la colección del Rey Guillermo II de los Países Bajos, quién lo adquirió en 
subasta a la muerte de T. Lawrence, como se puede leer en las siguientes líneas: 
Fig. 41. Pedro Pablo Rubens. Retrato 
ecuestre del Duque de Lerma, 1603. Dibujo 
preparatorio a pluma y tinta sobre lápiz 
negro, 290 x 215 mm. Paris, Museo del 
Louvre. 






“Un estudio de un retrato ecuestre, pensado al parecer, para Carlos V. Se trata de un espléndido dibujo a la aguada parda 
de humo hecho como esbozo previo de un cuadro final que, con bastante seguridad, se conserva en España, de donde procede 







A la muerte del Rey Guillermo II, en 
1849, su colección sale a la venta y se 
publica un catálogo de obras en 
1850140. En dicho catálogo se hace 
referencia a este dibujo y a dos obras 
más de Rubens141. Posteriormente fue 
adquirido para la colección de los 
grandes Duques de Sajonia Weimar-
Eisensach, y desde 1948 se conservó en 
una colección particular alemana, 
hasta que finalmente, en 1983, lo 
adquirió la Staatliche Graphische 
Sammlung de Munich142.  
El tema de los dibujos preparatorios de 
esta obra ha sido muy estudiado por 
investigadores desde el siglo XIX. Las hipótesis e investigaciones planteadas acerca del 
personaje retratado son diversas y peculiares. Cabe indicar, que en ambos casos el 
retrato parece representar a una persona diferente al personaje retratado en el cuadro 
final. Así mismo, también suscita interrogantes la función de estos dibujos, incluso su 
fecha de realización, y más aún, cuál de los dos se hizo primero. Son abundantes las 
dudas y el tema, aún hoy, sigue siendo controvertido143.  
En 1928, G. Glück describió el dibujo de Múnich como un segundo boceto preparatorio 
para el retrato final144. F. Lugt y M. Lorente consideran que ambos dibujos fueron 
realizados con posterioridad al lienzo145, incluso Lugt, por su parte, indicó que con toda 
probabilidad la precisión de línea en el de Múnich, se debía a que había sido realizado 
para un grabado146. También se ha apuntado la tesis de que el dibujo de Múnich fuera 
obra de un copista, es decir, que hubiese sido realizado con posterioridad al lienzo de 
Rubens, sin embargo, este hecho no se apoya en datos sólidos147.  
Fig. 42. Pedro Pablo Rubens. Retrato ecuestre 
del Duque de Lerma, 1603. Dibujo preparatorio 
a pluma y aguada sobre lápiz negro, 673 x 410 
mm. Múnich, Staatliche Graphische Sammlung. 






En todo caso, todo parece indicar, y así lo hacen constar los investigadores, que Rubens 
realizó un boceto que a su vez se sometió a la aprobación de su patrón siguiendo el 
modo de proceder habitual de aquel momento. Rubens realizó numerosos dibujos 
preparatorios para diferentes cuadros, y cabe pensar que un cliente influyente y 
poderoso, como era el Duque de Lerma, que además tenía conocimientos de pintura, 
no dejaría al azar un proyecto de tal envergadura pese a que el artista flamenco 
deslumbra con su arte en la corte española.  
Con respecto a la discusión sobre cuál de los dibujos se realizó primero, hay que indicar 
que ambos presentan cambios de composición, así como ciertos detalles distintos en 
comparación con el cuadro definitivo -como por ejemplo, la cadena de la Orden de 
Santiago, la gorguera del personaje y la empuñadura de una daga que asoma en la 
espalda del Duque-, lo que indica que Rubens no se limitó a repetir una composición ya 
establecida148. Esto apoya también la tesis de que los dos dibujos fueran bocetos 
preparatorios para el cuadro final, y no como se ha llegado a considerar posteriores al 
lienzo.  
El dibujo de Múnich, mucho más acabado y detallado, se ha aceptado, de forma 
general, como el primer boceto que realizó Rubens para el cuadro final, mientras que el 
de Paris se trata, con toda probabilidad, de un segundo dibujo a partir del primero149; de 
esta opinión es la teoría planteada por T. Vignau-Wilberg150. Sin embargo, hay que 
indicar que en otros estudios se considera el boceto de París como el primer trabajo que 
fue sometido a la aprobación del Duque, y que precisamente a partir de éste Rubens 
desarrollaría una composición de mayor tamaño y acabado: el dibujo de Múnich151. Así 
lo expone J. S. Held152, de hecho, varios detalle apoyan esta idea, en primer lugar, el 
dibujo de Paris presenta una composición más libre y vital153, lo que sugiere una fase de 
trabajo inicial en la que se busca resolver poco a poco los elementos que se quieren 
plantear. Se entiende con ello, que a partir de él y una vez aceptado por el cliente, 
surgió una segunda composición de mayor tamaño y entretenimiento en los detalles (el 
dibujo de Múnich).  
Con relación al posible personaje que sirvió de modelo o inspiración, los historiadores e 
investigadores no aúnan posturas. En ambos dibujos preparatorios aparece un rostro 
genérico, que nada tiene que ver con la fisonomía del valido del Rey. La teoría 
planteada por G. Glück, refrendada por E. Lugt y R. A. D´Hulst, apuesta por un mozo de 
cuadra del Duque como posible modelo para el dibujo154. Igualmente, L. Burchard 
considera probable que uno de los escuderos del Duque posara para el retrato155. Reiset 
apunta la posibilidad de que fuera el Archiduque Alberto el modelo para el dibujo156; de 
la misma opinión es M. Lorente157. Parece inverosímil que tanto un mozo de cuadra 
como un aristócrata de la corte, ocuparan el lugar del Duque en un retrato, además, de 
marcado carácter político158. También se han encontrado paralelismos con retratos de 
Tiziano (gran admirador de Rubens); así lo indica M. Rooses, al designar el dibujo de 
Munich con el título “El emperador Carlos V a caballo”159, y es cierto que el rostro evoca 






los retratos del pintor veneciano160, sin embargo, en ningún caso se puede afirmar que 
haya una relación directa con alguno de los retratos realizados por Tiziano, de los que 
Rubens realizó numerosas copias durante su estancia en España. En esta misma línea 
expusieron sus teorías F. Huemer161 y T. Vignau-Wilgerg, con posterioridad a Rooses162.  
Finalmente, S. Schroth considera que Rubens no tuvo la oportunidad de disponer de una 
sesión de posado con el Duque -para realizar un boceto oficial- debido a los numerosos 
compromisos del valido del Rey. En su opinión, el pintor fue llamado a La Ventosilla para 
observar el retrato oficial de Lerma que realizó Pantoja de la Cruz163, a continuación, 
pintó de memoria una cabeza para el dibujo de Paris que no fue aprobada (por ello 
esta cabeza se recorta y se sustituye)164. Por tanto, las cabezas de rostro genérico que 
dibujó Rubens en los bocetos preparatorios, serían una aportación personal en la línea 













Por su parte, el boceto de “Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara” fue 
pintado al óleo sobre tabla enteramente por Rubens (incluida la naturaleza muerta), a 
diferencia de lo que ocurriría en el cuadro final cuando dejase sin pintar el espacio que 
le correspondía a Snyders166 (Fig. 43). Con ello, demuestra el interés por controlar la 
composición de la obra, mientras que en posteriores colaboraciones, Snyders se 
encargará libremente de su parte. Este hecho, posiblemente indica que debió de ser 
Rubens quién dirigió el proyecto, y por tanto, quién recibió el encargo; a esto se suma 
que en aquella época el pintor flamenco figura como principal artista de su país. Así 
mismo, la elección de un tema eminentemente clásico, que nunca antes había sido 
tratado en los Países Bajos, denota el profundo conocimiento en cultura clásica167. 
Fig. 43. Pedro Pablo Rubens, 
Filopómenes reconocido por 
unos ancianos en Megara, 1609. 
Óleo sobre tabla, 50,5 x 56,5 cm. 
Paris, Musée du Louvre. 






Rubens dejó una profunda huella en los artistas contemporáneos que admiraron su 
trabajo, pero esta fascinación por su obra, así como la atención prestada al estudio de 
las claves de su pintura, se mantienen hasta la actualidad. A principios del siglo XIX Jean-
François Mérimée describe del siguiente modo el estilo pictórico del artista: “Rubens pintó a 
menudo al primer impulso, sobre tablas extremadamente lisas. Ponía poco color en las sombras e incluso en 
los claroscuros. Es únicamente en las luces donde se aprecian pinceladas densas”168. 
En el año 1783, aparece en Amberes un documento de venta del boceto preparatorio 
aunque con una atribución errónea169; tiempo después, en 1785 y 1791, se tiene 
constancia de la venta de dos colecciones artísticas en las que figuraba la tabla: se 
trata de la colección de Pierre André Joseph Knyff (1713-1784)170 y de la pintora francesa 
Elisabeth Louise Vigeé Le Brun (1755-1842)171 (Fig. 44). Finalmente, en 1869 el médico y 
coleccionista de arte francés Louis La Caze (1798-1869), donó su colección privada al 
Museo Louvre, entre las más de doscientas pinturas que ingresaron figuran varios 




El boceto de este lienzo está realizado en un panel de madera de 50,5 x 66,5 cm., 
compuesto por dos tablas del mismo ancho colocadas horizontalmente. Se encuentra 
en buen estado de conservación, y tan sólo ha sido necesaria una mínima intervención 
en la parte superior, donde se añadió una pequeña pieza de madera. Analizando la 
pintura se observa que Rubens siguió fielmente el esbozo a excepción de unos 
pequeños detalles: la anfitriona se ha pintado con un intenso blanco de plomo (velado 
con verde, marrón, rosa y gris), así mismo, el anciano también presenta ligeros cambios 
Fig. 44. Catálogo de venta de la colección de pintura de Pierre André Joseph Knyff publicado el 18 de julio de 1785. Portada 
(Izda.) y descripción de venta (Dcha.). 
 






en el pelo, la barba y la mano que apoya sobre la figura del personaje principal (Fig. 46 
Dcha.). Filopómenes luce con una capa gris, a diferencia de la obra final, donde viste 
con una espectacular túnica bermellón (Fig. 46 Izda.). Intensas manchas rojas se sitúan 
en el centro de la escena de caza del boceto, concretamente en la cabeza y el ala del 
gallo (Fig. 47 Izda.); en el cuadro, debajo de la mesa, aparece un gato que no se ha 
pintado en el dibujo preparatorio (Fig. 47 Dcha.). La tonalidad ocre luminosa de la 
preparación de la tabla se vislumbra a través de los finos estratos pictóricos173, 





















 Fig. 46. Detalles comparativos. Grupo de figuras en el boceto (Izda.) y en el lienzo (Dcha.).  
 
Fig. 45. Ubicación del boceto preparatorio. 
Paris, Musée du Louvre. Lumbrera, sección 22. 
 






Comparando ambas imágenes puede observarse que el movimiento es más 
espontáneo y enérgico en el boceto. En éste la luz proyectada sobre las vestiduras de la 
anciana resta protagonismo a la figura de Filopómenes174. Estos aspectos se pierden en 
el cuadro definitivo, donde la luz se dirige hacia la figura principal para situar su 
importancia en la composición del cuadro. 
 
 
Fig. 47. Detalles comparativos. Escena central de caza en el dibujo preparatorio (Izda.) y en el cuadro (Dcha.). 
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“A veces pienso que el trabajo del artista es un trabajo de un tipo muy antiguo; y el 
artista mismo, una forma superviviente, obrero o artesano de una especie en vías de 
desaparición que fabrica en casa, usa procedimientos totalmente personales y 
empíricos, convive en desorden e intimidad con sus utensilios, ve lo que quiere y no lo 
que le rodea, utiliza cacharros rotos, chatarra doméstica, objetos condenados…”. 
 













































Como es sabido, la tipología de las capas de preparación en pintura varía en función 
del periodo artístico, el estilo pictórico, la escuela y el área geográfica. El número de 
capas también cambia; pueden estar compuestas por una sola, aunque normalmente 
dos o más capas eran aplicadas antes de pintar. De esta forma, se denomina 
preparación blanca aquella que está constituida por una carga inerte (yeso o creta) 
aglutinada con cola (preparaciones magras) y preparación coloreada aquella a la que 
se añaden pigmentos de diferentes colores, de naturaleza muy diversa y, generalmente, 
composición compleja, principalmente tierras naturales; todo ello aglutinado con un 
aceite o una emulsión (generalmente son preparaciones de carácter graso). 
Sobre la preparación, puede aparecer un estrato de imprimación aplicado de forma 
general o local; se trata de una fina capa que matiza la tonalidad de la preparación 
subyacente, es decir, servirá como color de base (en algunos casos se pueden 
encontrar imprimaciones de blanco de plomo sobre preparaciones de yeso con el fin de 
acentuar la blancura de la superficie). Las imprimaciones constituyen el último estrato 
dentro del conjunto de preparación y se agrupan estructuralmente con ella. 
En el norte y centro de Europa las preparaciones blancas se elaboraban a base de 
creta perfectamente molida aglutinada generalmente con cola animal. Sin embargo, a 
finales del siglo XVI se incorporan las preparaciones coloreadas en los lienzos, y en ese 
momento su composición se diversifica. Básicamente se utilizan tierras coloreadas (ocres, 
rojizas, pardas, etc.), generalmente se trata de arcillas y silicatos ricos en hierro; otros 
pigmentos y cargas que se añaden complementan la mezcla. El aglutinante también 
varía, de este modo se pasa de capas tradicionales magras con cola animal, a estos 







nuevos estratos aglutinados con aceite o bien con emulsiones de carácter 
marcadamente graso.         
Los fondos que Rubens prepara en sus lienzos y su metodología de taller son bien 
conocidos, tanto a nivel material como en lo que respecta a las técnicas y 
procedimientos pictóricos que, en muchos aspectos, revelan datos sorprendentes.  
En este capítulo se pretende realizar un estudio de los diferentes tipos de preparaciones 
coloreadas que Rubens aplica en sus obras de lienzo; se revisan, por tanto, los 
materiales, la estructura de las capas y las técnicas de ejecución y aplicación. Su pintura 
sigue la práctica típica de la escuela flamenca del siglo XVII, sin embargo, imprime un 
estilo propio y peculiar a cada una de sus obras. A partir de esta información de 
carácter general, se realiza un análisis de la preparación de los dos lienzos que se 
presentan en este trabajo, que, además, sirve de punto de partida en el posterior 
estudio técnico. Pocas pinturas de Rubens han sido objeto de profundas investigaciones 
con técnicas de análisis precisas; una de las primeras obras estudiadas, “El 
Descendimiento de la Cruz” (1609)1, junto con “Sansón y Dalila” (1609)2, “La Adoración 
de los Magos” (1609)3 y “La Visitación de la Virgen” (1613-1614)4, han aportado datos 
útiles que han servido de ayuda para abordar un estudio en conjunto de su método de 
trabajo. 
3.1. INTRODUCCIÓN A LAS PREPARACIONES COLOREADAS  
La preparación de una obra tiene diferentes finalidades bien conocidas; en principio, 
aísla el soporte para controlar el grado de penetración del aceite procedente de la 
capa pictórica, sin duda, no hay que olvidar que, también, cumple una función de 
conservación atenuando los movimientos del soporte, pero además, tiene un fin 
marcadamente estético, ya que en numerosas ocasiones entra a formar parte del 
acabado final de la obra, utilizándose incluso como tono medio en la construcción de 
luces y sombras. Normalmente la preparación queda oculta por las diversas capas y 
retoques pictóricos, sin embargo aporta su propio carácter al cromatismo de la obra, 
sobre todo en el caso de las preparaciones coloreadas5. 
Como es sabido, a mediados del siglo XVI la metodología de preparación de fondos 
varía y se utilizan nuevos materiales más adecuados al cambio estético que se produce. 
Esta transformación se impulsa cuando comienza a desarrollarse la pintura sobre lienzo 
italiana; cierto es que los países nórdicos mantienen durante más tiempo el uso de la 
tabla, y no será hasta bien entrado el siglo XVII cuando tenga lugar su implantación 
definitiva. En consecuencia, esta búsqueda de nuevos efectos lumínicos y cromáticos 
condiciona la elección del color de la superficie sobre la que se pinta. Las 
preparaciones de los lienzos en la época y entorno de Rubens, como ocurre con las 
técnicas pictóricas en general, se van adaptando poco a poco a los nuevos materiales 
y se dejan seducir por las nuevas influencias italianas6.   







A finales del siglo XVI, y muy especialmente en el XVII y XVIII, se produce un salto 
significativo y se impone en toda Europa el empleo de preparaciones oscuras (de 
diversas tonalidades: ocres, rojizas, pardas, tostadas, amarillentas o grisáceas), casi 
siempre cubiertas con finas imprimaciones que matizan la tonalidad para dar un efecto 
óptico específica a la pintura; sobre ellas se pinta con abundante materia en las zonas 
de luz, reservando las veladuras para las sombras y los acabados finales de la obra7. En 
estos momentos las capas de preparación e imprimación cobran especial valor en el 
proceso de ejecución pictórica, que indudablemente va más allá del simple 
acondicionamiento del soporte y constituyen parte activa del aspecto final del cuadro. 
Esta situación es similar aunque con matices en algunas zonas concretas8; por ejemplo, 
la escuela francesa utilizaba fondos rojizos, frecuentemente matizados con blanco hasta 
obtener tonos ligeramente rosados9. En España, finalmente, eran muy habituales las 
preparaciones ocres a base de tierras amarillas típicas de la escuela sevillana, y las 
tierras rojas de tradición madrileña, tal y como dan cuenta nuestros tratadistas más 
reconocidos10.  
Con la intención de situar, brevemente, el mapa de color empleado en la pintura 
europea de los siglos XVI y XVII, cabe señalar que la mayoría de los pigmentos de este 
periodo ya se conocían en la antigüedad11; de hecho, los pigmentos de origen natural 
se han utilizado por el hombre desde las pinturas más primitivas. Se trata de colores 
extraídos de la propia corteza terrestre: las tierras rojas, amarillas o la tierra de sombra 
abundaban en la superficie en depósitos sedimentarios; por otro lado, hay que destacar 
algunos conocidos minerales como el cinabrio, azurita, ultramar, lapislázuli, oropimente, 
malaquita y rejalgar, entre otros, que fueron utilizados y apreciados por el hombre 
estableciéndose relaciones de intercambio comercial desde épocas muy tempranas12.  
Por otro lado, desde la antigüedad ya se fabrican pigmentos de forma sintética, como 
el minio, el litargirio, el cardenillo13 o el albayalde14; algunos artificiales se incorporan a lo 
largo de la Edad Media, como el bermellón 15 ; sin olvidar el notable uso de otros 
manufacturados como los rojos de plomo, los azules y verdes de cobre como el 
verdigrís16, el esmalte, las lacas rojas y amarillas, los colorantes vegetales como el azul 
índigo y los diferentes tipos de pigmentos negros17. En cada época se han utilizado y 
desarrollado nuevos colores que se han puesto al servicio del pintor y sus obras; a 
excepción del azul egipcio, conocido desde la antigüedad y desplazado por colores 
más estables e intensos como la azurita y el lapislázuli, los restantes han seguido 
utilizándose y otros nuevos fabricados artificialmente se han añadido a la paleta, como 
el esmalte, el amarillo de plomo y estaño, así como algunos azules y verdes de cobre 
sintético18. La escala de color de los pintores europeos de los siglos XV y XVI varía poco 
con respecto a épocas anteriores19, más aún, la pintura de los artistas de principios del 
siglo XVII no difiere de la de mediados del XVI, los cambios más importantes hay que 
buscarlos en el modo en que éstos empleaban los distintos materiales, no en el material 
en sí20.  







En la paleta de Rubens los pigmentos lapislázuli y azurita, habían sido los más caros y 
valorados. Con toda probabilidad, el elevado coste del primero y las restricciones y 
escasez para obtener el mineral de azurita contribuyó al desarrollo y utilización de otros 
más baratos como el esmalte y el índigo que se generalizaron en sus obras, pese a ello, 
estos azules tan apreciados seguían en uso21. También era frecuente que usara el 
lapislázuli sobre un estrato realizado con otro azul, o incluso las mezclas con otros 
pigmentos azules para obtener el color deseado22. Recurrió al tono azul verdoso de la 
azurita para crear gradaciones de verdes mezclándolo con amarillo de plomo y 
estaño23, lacas amarillas o distintos tipos de ocres24, sin embargo, podían obtenerse otros 
tipos de verdes y azules con distintas mezclas de verditer25, o a partir de malaquita. Entre 
los pigmentos azules más utilizados por el pintor flamenco destacan el esmalte, el índigo 
y los pigmentos verde azulados a base de sales de cobre en distintos tonos y grados de 
pureza26.  
En sus obras utiliza una variada gama de matices, muy rica en mezcla de pigmentos 
para obtener el color deseado; la base principal para muchas de ellas son las tierras 
rojas y pardas, pigmentos amarillos, rojos (bermellón y mezclas de éste con lacas rojas27, 
pigmentos ocre y ocre-rojizos, o ambos, junto a pequeñas cantidades de pigmento 
negro), el blanco de plomo y las lacas rojas. Con el ocre amarillo, las tierras y el amarillo 
de plomo y estaño se modula muy bien el color28 , por ello emplea en numerosas 
ocasiones estos tonos en la construcción de ropajes29; así mismo, las tierras de tonalidad 
marrón oscura, como la tierra de sombra, son pigmentos translúcidos que dan 
profundidad a las sombras rojizas y marrones de las carnaciones30. El uso de estas 
mezclas era sencillo y económico, por tanto, en la construcción tonal de capas inferiores 
era útil este sistema porque con él se obtenían efectos muy sutiles. Además, habría que 
señalar que la mayoría de los pigmentos y tierras son materiales habituales tanto en el 
estrato de preparación como en la capa pictórica. 
Sin embargo, la evolución de la pintura de este periodo está asociada al 
perfeccionamiento de los aglutinantes con los que es posible conseguir otras texturas, 
intensidades de color y un nuevo lenguaje plástico31. Un factor decisivo en la masiva 
implantación de estos aceites grasos fue la destilación de los aceites esenciales que 
permitían diluir de forma adecuada el aceite; también fue de gran utilidad el uso de 
otras sustancias que se añadían para acelerar el proceso de secado, se trata de los 
secantes. Los tratados del siglo XVII reflejan un claro dominio en la preparación de 
aceites y barnices introduciendo incluso diversas técnicas de elaboración. A pesar del 
gran desarrollo que supuso durante el siglo XV el uso de aceites en pintura, será durante 
los siglos XVI y XVII cuando se convierte en el material predilecto para aglutinar los 
pigmentos, creando así una película pictórica capaz de obtener el máximo partido de 
los materiales y las técnicas utilizadas.  
 







3.1.1. ADQUISICIÓN DE MATERIALES EN EL NORTE DE EUROPA: PROCESO DE PREPARACIÓN  
Asociado a la intensa actividad artística en Europa -con la decoración de grandes obras 
encaminadas al embellecimiento de las colecciones reales-, surge un volumen de 
comercio internacional de materias primas del que en muchos casos existe la suerte de 
poder contar con referencias y documentación precisa32. En el caso concreto de la 
pintura de caballete, en cambio, era inusual el regristro detallado de la actividad 
económica y las necesidades específicas de materiales por parte de los pintores, no 
obstante, se pueden encontrar algunas referencias muy interesantes; en todo caso, 
cabe matizar que parte de este comercio a gran escala se derivaba, posteriormente, a 













El mercado del arte en Amberes tuvo un auge exponencial ya desde finales del siglo XV 
y, especialmente, a mediados del XVI cuando se instalan un número destacado de 
talleres, que crecerá a finales de la centuria (Fig. 1); se convierte, de este modo, en uno 
de los centros europeos más avanzados en transacciones económicas y comercio 
artístico (sólo superado en ese momento por Roma). Este hecho estuvo motivado por el 
empuje de las exportaciones extranjeras, fundamentalmente del comercio inglés de 
telas, que ulizaban el puerto de Amberes como punto de entrada hacia el este34. 
Obviamente, toda esta bulliciosa actividad requería un consumo interno de todo tipo de 
materiales: pigmentos, cargas, colorantes, tintes, telas y utensilios variados, que atrajo a 
numerosos “comerciantes de colores”35, que se instalaron en la zona y comenzaron a 
agilizar el mercado sirviendo de estímulo en la importación de materias primas y 
productos manufacturados procedentes de otras regiones europeas, sin olvidar su 
Fig. 1. Vista de Amberes en el siglo 
XVI. Grabado de Franz Hogenberg 












capacidad como productores de pigmentos, entre los que destaca el esmalte, las 
lacas, el masicote, el carmín de Flandes y, con posterioridad, colores minerales como el 
rojo ocre, el ocre tostado y el denominado “sombra española”36. Muchos de estos 
productos se exportaban a numerosos puntos de Europa, incluso al gran centro 
productor de Venecia, ya que los italianos valoraban el masicote y el esmalte flamenco 
incluso por encima del veneciano37. Italia, con su enclave priviliegiado que le abría 
conexiones con Oriente e India, enviaba a Amberes fundamentalmente lapislázuli y 
azurita; a su vez, éste le exportaba gran parte de la cochinilla que comeciaba con 
España. Mientras que Venecia domina el comercio de pigmentos en el entorno 
mediterráneo durante el siglo XVI, Amberes parece convertirse en un líder indiscutible en 
la distribución de materiales para artistas del norte de Europa38. Amberes, a su vez, 
exportaba a España el verdigrís (procedente de regiones del sur de Francia) y, en menor 
medida, pero con flujo constante, el blanco de plomo, el bermellón y varios tonos de 
ocre39. Flandes tenía un comercio muy activo de rojo tierra de Inglaterra, negro de 
Flandes, machicot, lacas amarillas, ocre y esmaltes de diferentes calidades40; pero 
también importaba toda clase de colores, muchos de ellos procedentes de España (uno 
de sus principales socios comerciales junto con los portugueses)41. A su vez, algunos 
productos procedían del comercio con América, que posteriormente redistribuía en 
Francia42.  
Por otro lado, Alemania poseía yacimientos de azurita, uno de los pigmentos más caros y 
valorados, por lo que rápidamente se convirtió en un importante centro comercial 
(hasta el punto de utilizar una terminología específica que relacionaba el material con el 
país productor), desde donde Flandes lo importaba para refinarlo y distribuirlo en 
Europa. También era muy valorado el esmalte alemán, incluso por encima del fabricado 
en la ciudad veneciana de Murano43 . Cierto es que el volumen de transacciones 
comerciales de Amberes con esta región es significativamente menor que con los 
centros de producción anteriores, sin embargo, Alemania tenía mercurio y azufre44, las 
materias primas necesarias para la fabricación de un pigmento muy importante en 
Amberes: se trata del bermellón, que además de utilizarse para consumo local de 
artistas de la época, de la talla de Rubens y Rembrandt, se exportaba a varios destinos 
europeos45.  
Otro centro destacado en la producción industrial de pigmentos artísticos en el siglo XVII 
fue Holanda, donde -gracias al desarrollo tecnológico- se elaboraba un bermellón 
excelente; de hecho, una de las descripciones más detalladas de su fabricación se 
puede consultar en la colección de textos conocida actualmente como “Papeles de 
Pekstok” (manuscrito inédito)46. En definitiva, los nuevos procesos químicos incorporados 
paulatinamente en este periodo permitieron elaborar pigmentos artificiales de gran 
calidad como el blanco de plomo, el bermellón, la fabricación artificial del esmalte y del 
amarillo de plomo y estaño47. Todas las referencias demuestran, en difinitiva, que toda 
esta capacidad de gestión y producción convirtieron el norte de Europa en uno de los 
principales focos de comercio y prosperidad económica en los siglos XVI y XVII48.  







En este periodo los artistas europeos compraban sus materiales en las boticas, droguerías 
y tiendas de especiería, de manera que podían obtenerse ya preparados o 
semielaborados evitando, así, una preparación posterior en el obrador49. Cabe señalar, 
que en el norte, concretamente en Amberes, la distribución de pigmentos estaba 
mucho más especializada (gracias a la figura del verfvercopere o “comerciante de 
colores”) y se centraba única y exclusivamente en los materiales específicos de los 
pintores, a diferencia del resto de Europa cuya comercialización se mezclaba con un 
género variopinto. En estos establecimientos el boticario preparaba y ponía a la venta 
muchos productos, en general para una aplicación médica y farnaceútica (muchos de 
ellos estaban catalogados como drogas), pero también surtían las necesidades de los 
artistas y otros profesionales50. El comerciante exponía los productos destinados a la 
venta de diversas formas en función del método de fabricación o purificación51. Para 
conocer los diversos utensilios y sustancias empleadas en el entorno de la botica son de 
especial interés los inventarios de los bienes realizados por fallecimiento del titular o 
compraventa de boticas, así como los documentos relativos a visitas o inspecciones de 
los establecimientos, (en los que de forma habitual se revisaban los “simple y 
compuestos medicinales”, y específicamente se controlaban los pesos y sistemas de 
medida) son de gran ayuda para conocer todos los materiales y productos en torno a la 
boticas52. También es interesante consultar los inventarios de propiedad de los artistas, 
con el fin de conocer los objetos y materiales que guardaban en el taller y que podían 
emplearse en las enseñanzas artísticas, con ello es posible hacerse una idea del prestigio 
de un artista, pues en función de su ajuar podía medirse el volumen de trabajo que 
abordaba el taller53. Para facilitar el acceso a estos materiales, los talleres solían estar 
situados cerca de las boticas, que, a su vez, se concentraban en zonas y calles 
específicas54. Para acabar, la vinculación entre artistas y boticarios era muy próxima, 
pues en definitiva les unía un factor común: el color y su transformación55.  
Una vez que el pintor se abastece de los pigmentos y cargas necesarios debe 
someterlos en el taller a diversos procesos de preparación: molturar, lavar, o purificar son 
algunas de las fases necesarias para obtener un producto de calidad que garantice las 
condiciones óptimas para su utilización o conservación. De forma resumida, el proceso 
se iniciaba triturando en seco en un almirez y, a continuación, se amasaba con agua (o 
aceite según las características del pigmento) en una piedra hasta obtener una pasta; 
con el cuchillo de aparejar colores se recogía la pasta de la losa para insistir 
nuevamente con la moleta en los casos en los que fuera necesario56.  
Los pigmentos y tierras debían quedar muy finos, por ello se molturaban en la piedra de 
moler denominada losa, que tenía una consistencia dura y una superficie muy pulida57. 
En esta fase se utilizaba también la moleta, que podía tener forma acampanada con 
base plana, característica del entorno flamenco; para triturar el pigmento se sujetaba 
con ambas manos por el lado más estrecho y redondeado y se realizaban movimientos 
circulares58. No todos los pigmentos necesitaban el mismo grado de molido, incluso 
algunos colores como el negro de humo, no requerían de esta primera fase. Los colores 







artificiales como el índigo, el minio, el amarillo de plomo y estaño o el litargirio apenas 
necesitaban de esta fase de molienda porque el tamaño de las partículas era muy fino; 
los de origen natural como la malaquita, el lapislázuli, la azurita, el cinabrio y el rejalgar 
se molían poco y presentaban una granulometría variable. Algunos colores después de 
ser molidos con agua se dejaban secar y se le daba forma de “panecillo”, 
posteriormente cuando había que utilizar el pigmento para pintar con óleo se tomaba 
un panecillo y se molía de forma insistente añadiendo paulatinamente el aceite59. Por 
ello, era necesario un conociemiento específico del material para sacar las cualidades 









Los pigmentos preparados con agua -y especialmente los mezclados con aceite- se 
conservaban protegidos de la luz en vejigas de cerdo, como ocurre con el verde de 
aladierna (conocido como verde vejiga), pero también era frecuente el uso de 
recipientes cerámicos61 (Fig. 2 y 3). En otros casos, los pigmentos ya aglutinados se 
almacenaban en toda clase de frascos de vidrio, metal o barro según las necesidades62; 
además de los tradicionales pocillos, vasijas o escudillas, las mezclas de color también se 
depositaban en conchas naturales tal y como se practicaba en la antigüedad63 (Fig. 4). 
3.2. LA LITERATURA ARTÍSTICA Y TECNOLÓGICA EN EL SIGLO XVII 
Es interesante resaltar la importancia de la literatura técnica para entender las prácticas 
artísticas64. Los procedimientos, técnicas y materiales empleados están perfectamente 
Figs. 2-4. Vejiga de cerdo. Museo de las Artes y Tradiciones 
Populares (Paris) (arriba Izda.). Conchas para depositar 
pigmentos (abajo Izda.). Pocillo cerámico decorado y de 
pequeño tamaño utilizado para guardar colores molidos 
con el aglutinante (Dcha.). 







documentados y estudiados a través de las diversas fuentes literarias contemporáneas, 
entre las que cabe añadir la información procedente de textos legales y transacciones 
comerciales: inventarios, libros de cuentas, listas de precios, testamentos, registro 
comercial de materiales artísticos...  
En el siglo XVII los artistas del norte de Europa basaban su aprendizaje fundamentalmente 
en los aspectos prácticos de la pintura, tal y como era habitual en el resto de Europa. 
Desde el siglo XVI, en la ciudad de Amberes el acceso a la información de manuales 
extranjeros era considerable; aún así, muchas de las recetas artísticas en el norte de 
Europa eran fórmulas originales, no adaptaciones o versiones de otros textos65. En esta 
formación práctica apenas tenían cabida los tratados teóricos, pese a ello, algunos 
textos sobre teoría e historia de la pintura, que fueron publicados en Italia mucho antes 
que en el resto de Europa, tuvieron una influencia considerable en el desarrollo pictórico 
de los artistas centroeuropeos. Los tratados de pintura de Leonardo (Tratado de Pintura, 
Italia, 1498)66, Durero (Los Cuatro Libros de la Medida, Alemania, 1525 y Los Cuatro Libros 
de la proporción humana, Alemania, 1528)67(Fig. 5), Alberti (De Pictura, Italia, 1436 y De 
Re Aedificatoria, Italia, 1452)68 versan sobre geometría, perspectiva, proporción humana, 











En este grupo cabe destacar, por la precisa descripción de fabricación de aceites y 
manufactura de barnices y pigmentos, el manuscrito de Giovanni Paolo Lomazzo (1538-
1600), pintor y tratadista de arte de origen italiano, que escribió Trattato dell´arte della 
pittura, scoltura e architettura69 (Milán, 1584) (Fig. 6). Por otro lado, destacar también el 
Manuscrito de Padua 70  (Ricette per far ogni sorte di colore), escrito en Venecia 
probablemente a mediados o finales del siglo XVII, que aporta información técnica 
sobre barnices, pigmentos, tintas, acuarelas, adhesivos, etc.; algunas de estas recetas 
son muy tradicionales y otras se mantienen hasta la fecha, pero sin duda, este texto 
Fig. 5. Alberto Durero, Los Cuatro Libros de 
la proporción humana, Alemania, 1528. 
 
 







permite situar las prácticas artísticas empleadas por Rubens y su entorno, principalmente 
en el caso de su discípulo Van Dyck71. También destaca la obra Giovanni Battista 























Requiere una mención especial el tratado de Van Mander (1548-1606), Het Schilder-
Boeck73, escrito prácticamente al final de su vida, ya que es el único texto técnico 
holandés del siglo XVII y que tuvo gran proyección en autores posteriores (Fig. 8). De 
especial interés es su largo texto introductorio, donde realiza una disertación muy 
Figs. 6-9. Trattato dell´arte della 
pittura, scoltura e architettura de 
Giovanni Paolo Lomazzo (superior 
Izda.). Giovanni Battista Armenini, 
De´veri preeccetti della pittura, 
Rávena, 1587 (superior Dcha.). Van 
Mander, Het Schilder-Boeck, 
Harlem, 1604 (inferior Izda.). Vasari, 
Vite de´più eccellenti architetti, 
pittori, et scultori italiani, Florencia, 
1550 (inferior Dcha.). 
 
 







interesante sobre pintura, centrado en el estudio de pigmentos. No hay que olvidar, por 
su influencia en Van Mander y otros autores posteriores, como Joachim von Sandrart 
(1606-1688)74, al pintor, arquitecto y escritor italiano Giogio Vasari (1511-1574), célebre 
por su obra Vite de´più eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani (Florencia, 1550), en 
la que recopila una serie de biografías de los primeros artistas italianos del siglo XVI, 
referente para historiadores y biógrafos contemporáneos y posteriores; Las Vidas permite 
contextualizar el entorno renacentista florentino y romano, además incluye un valioso 















Los tratados de pintura comentados anteriormente son eminentemente teóricos, 
principalmente se centran en la descripción de los procedimientos pictóricos y en el 
estudio de los pigmentos más adecuados para una determinada práctica artística. El 
manuscrito de Turquet de Mayerne (1573-1655) es una excepción, sin duda alguna 
constituye uno de los textos artísticos contemporáneos más útiles para documentar los 
materiales, técnicas y procedimientos pictóricos empleados por los artistas de aquel 
momento; su obra se titula Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae subalternarum artium 
spectantia in lingua Latina, Gallica, Italica, Germanica conscripta a Petro Paul Rubens, 
Van Dykc, Somers, Greeberi, Janson75. Principalmente se centra en pintores de origen 
inglés, pero también cita otros artistas de su entorno que realizaron sus obras en el siglo 
XVII como Rubens y A. van Dyck; con ellos entabló gran amistad y le transmitieron sus 
impresiones y conocimientos de la pintura. Rubens tuvo contacto personal con el 
Figs. 10 y 11. Retrato del Dr. Theodore Turquet de Mayerne, Rubens, 1630, North Carolina Museum of Art de 
Raleigh (Izda.). Manuscrito de T. de Mayerne, Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae subalternarum artium 
spectantia (1620-1646), British Library MS. Sloane 2052 (Dcha.). 
 







médico y tratadista durante su estancia en la corte del rey Carlos I de Inglaterra (1600-
1649), incluso llegó a pintar un retrato suyo hacia 1630, que actualmente se conserva en 

























Fig. 12. Manuscrito original de T. Turquet de Mayerne, Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae 
subalternarum artium spectantia, Brithis Museum, MS Sloane 2052. Cada etapa del proceso de una 
pintura tenía mucho interés para Mayerne; de hecho, en el folio 90v se muesrta el diagrama que ilustra la 
colocación de los pigmentos en la paleta del artista (arriba Izda.). En el folio 5r se presenta un dibujo en 
acuarela que ilustra el cuchillo que se utiliza para imprimar (arriba Dcha.). En la parte inferior del conjunto 
se ilustran varias hojas de registro con las pruebas de preparación de distintos pigmentos, folio 80v (abajo 
Izda.) y folio 81v (abajo Dcha.). 
 
 







De su manuscrito original en francés (del que se han publicado numerosas ediciones76) 
(Fig. 11) se han escrito diferentes traducciones: latín, italiano, inglés, holandés y alemán77. 
El texto se compone de 170 folios donde los distintos apartados se suceden sin un orden 
establecido. Fundamentalmente recoge datos relacionados con la pintura al óleo, 
aunque también se dedica a otras técnicas como el temple, la acuarela, la iluminación 
y la pintura mural, aunque en menor medida. El contenido técnico de esta obra es 
incuestionable; entre los temas tratados figuran la preparación de soportes, fondos e 
imprimaciones, la elaboración de aceites, barnices y secantes, la elección y 
preparación de los pigmentos y pinceles más adecuados para cada disciplina artística, 
dedicando gran número de recetas a cada uno de ellos (Fig. 12).  
En esta revisión es necesario incluir otra fuente coetánea a Rubens, esta vez de origen 
español; se trata del sevillano Francisco Pacheco (1564-1644) y su conocido tratado El 
Arte de la Pintura78, que tuvo una influencia incuestionable en los ambientes artísticos de 
la época79 (Fig. 13). Testigo de excepción de los meses que transcurrió Rubens en la 
corte de Felipe III en Valladolid, y posteriormente en la de Felipe IV (con sede en 
Madrid), no sólo dejó constancia de lo mucho que pintó “el flamenco”80, sus relaciones 
con la corte y con otros pintores, especialmente con Velázquez; su tratado aporta 
inestimable información de las técnicas y materiales empleados por los artistas 
españoles contemporáneos a Rubens81. En numerosas ocasiones a lo largo de todo este 














Fig. 13. Francisco Pacheco, 
El Arte de la Pintura, Sevilla, 
1649 (Izda.). Página de 
inicio a capítulo XII (Dcha.). 







Conviene tener en cuenta que la literatura artística se mantiene prácticamente sin 
novedades durante un periodo de tiempo, quizá por ello, la rigurosidad y veracidad de 
las fuentes documentales y las prácticas comunes de la época pueden presentar 
diferencias sustanciales. Muchas recetas artísticas permanecieron inalterables, como la 
fabricación del blanco de plomo, sin embargo es probable que otras innovaciones, 
conocidas como “secretos profesionales”, tuvieran un lento proceso de asimilación entre 
artistas y profesionales debido a las restricciones de difusión y a la dificultad de acceso a 
las nuevas publicaciones de avances tecnológicos. En otros casos, las diversas 
variaciones de un mismo pigmento es indicativo de su alto grado de sofisticación y 
especialización, lo que puede llevar a pensar en un elaborado desarrollo de la 
fabricación de pigmentos y colorantes entre los artista de la época82. Por tanto, el 
desconocimiento actual en el procedimiento de un determinado pigmento o receta no 
indica necesariamente que éste no haya sido utilizado o preparado por los artistas; de 
igual modo, no todas las recetas han sido utilizadas con la asiduidad que la bibliografía 
artística refleja debido, en muchas ocasiones, a los elevados precios de adquisición de 














La transmisión de los conocimientos técnicos, con relación al comercio y las labores 
industriales, dio lugar a la aparición de manuales específicos y eminentemente 
prácticos, que serían la base de difusión de ciertas prácticas del saber artesanal84. De 
estos textos surge otro tipo de literatura técnica que aporta información sobre la 
elaboración de recetas artísticas: son los recetarios o libros de secretos; se trata de 
Figs. 14 y 15. Isabella Corteses,  I 
secreti, Venecia:  Iacomo Cornetti, 
1584 (Izda.). De´secreti del Reverendo 
Donno Alessio Piemontese, Alcalá de 
Henares: Biblioteca Nacional, 1647 
(Dcha.). 







pequeños manuales prácticos y muy específicos, en otros casos, recopilaciones de 
antiguos tratados que sacan a la luz aspectos concretos del conocimiento popular85. 
Estos recetarios estaban destinados a un público muy diverso, popular y no 
especializado, ya que trataban sobre múltiples temas como: metalurgia, pintura, 
incluyendo recetas médicas, cosméticas, culinarias e instrucciones para elaborar 
pigmentos, barnices, aceites, tintas… 86  (Fig. 14). Con toda probabilidad, los artistas 
encontraban especialmente valiosas y significativas las recetas de botica que contenían 
estos libros de secretos; el fácil acceso a la mayoría de los ingredientes que se indicaban 
en los textos y que se encontraban preparados para su venta en las tiendas de 
especiería y boticas, hacían que el desarrollo de la receta y su elaboración resultara 
asequible. Estos textos tuvieron una amplia difusión en el norte de Europa a comienzos 
del siglo XVI y su uso se mantiene hasta el siglo XVIII; este es el caso de un tratado sobre 
la preparación de los colores originario de los Países Bajos del sur, conocido como 
Traktaat om kleuren te bereiden (Amberes, Museo Plantin-Moretus MS 253)87, que aporta 
recetas sobre la fabricación de diversos pigmentos -azurita, verdigrís, índigo, blanco de 
plomo, amarillo de plomo y estaño artificial-; además, el autor aporta un listado de 
tratados holandeses publicados en el siglo XVI y una pequeña colección de textos sobre 
bibliografía técnica que se centra en los materiales de pintura88. En 1548, se publica en 
Amberes una pequeña obra Dat plysant Hofken van Recepten, con instrucciones para 
preparar pigmentos azules y bermellón89. 
Entre estos manuales, tuvo una gran difusión un grupo de textos conocidos 
conjuntamente como los Künstbüchlein (libros de habilidades), se trata de 
recopilaciones de textos anónimos que aparecen en varias ciudades germanas en la 
década de 1530, y que se convirtieron en cercanas enciclopedias de uso doméstico 
que permitían acceder a cualquier tipo de información90. Christian Egenolff (1502-1555), 
un innovador en las publicaciones tecnológicas, publicó un folleto titulado Rechter 
Gebrauch d´Alchimie (El uso adecuado de la alquimia)91. Por su parte, en la literatura 
holandesa, el tratado de Symon Andriessen, Een schoon Tractaet (Amsterdam, 1549), 
está relacionado con estos textos, es más, ediciones posteriores de la obra de 
Andriessen -1552 y 1581- contienen traducciones más detalladas92. De forma similar, en 
Bruselas, el editor Thomas van der Noot (1475-1525), recoge bajo el título Tbouck van 
Wondre (El libro de las Maravillas, 1513) una recopilación variopinta de recetas 
técnicas93. 
Especialmente significativa es la obra de Alessio Piemontese (a la que mucho deben 
algunos Künstbüchlein), publicada en Luca en 1555-1556, De´secreti del Reverendo 
Donno Alessio Piemontese 94 ; tuvo numerosas ediciones y traducciones y fue 
especialmente valorada por las recetas que contenía, entre ellas la elaboración del azul 
ultramar, pigmentos artificiales (cardenillo, bermellón, minio y albayalde), lacas, así 
mismo, también aporta instrucciones para preparar barnices, mordientes, tintes, moler 
pigmentos y otra serie de recomendaciones básicas en el arte de la pintura (Fig. 15).  







Dentro del conocimiento artístico, representado fundamentalmente por la literatura 
técnica basada en el saber popular y artesanal, hay que subrayar la aportación 
científica de otros textos especializados en los que se incluyen las farmacopeas 
europeas, la literatura botánica y otros textos químicos. Con la llegada del siglo XVII la 
cultura científica y sus novedades provocan la ruptura con el saber tradicional, las 
disciplinas científicas se desarrollan, entre ellas, las innovaciones físicas y químicas, los 
descubrimientos biológicos y médicos, la historia natural, la metalurgia, los 
revolucionarios avances en óptica, el lenguaje matemático, la observación 
astronómica, etc. 95 . El desarrollo de toda disciplina tecnológica depende en gran 
medida de la transmisión de la información y de la capacidad de asimilación por los 
diferentes profesionales; en este sentido la ciencia y la industria se desarrollan al unísono 
con la llegada de la imprenta y la difusión del libro en los siglos XVI y XVII, pero además, 




















Fig. 16. Grabados realizados por Rubens para la 
decoración de la portada principal de  la obra 
de François de Aguilón en 1613 (Dcha.) y tres 
viñetas explicativas sobre conceptos de la 
visión: específicamente sobre el grado de 
descenso de la intensidad de la luz en función 
de la distancia (arriba Izda.), explicación sobre 
la visión binocular, para esta teoría inventa el 
concepto de horóptero (medio Izda.) y sobre el 
proceso de estereografía, proyecciones 
ortogonales escenográficas (abajo Izda.). 







Rubens pudo consultar libros de todas estas temáticas y, especialmente, se dejó seducir 
por los estudios sobre teoría del color, visión y óptica; así, en 1613 ilustró el texto del 
jesuita belga François de Aguilón (1567-1617), publicado en Amberes bajo el título, 
Opticorum libri sex philosophis yuxta ac mathematicis utiles96. El texto es una síntesis de 
escritos clásicos y modernos de óptica y su aportación principal es una original teoría de 
la visión binocular para la cual desarrolla lo que denomina horóptero97. El texto fue 
ilustrado por Rubens donde combina las teorías de Aguilón con referencias alegóricas y 
mitológicas, demostrando así un profundo conocimiento sobre su obra (Fig. 16). Su 
interés en la materia pudo ir más allá de la simple ilustración de viñetas, de hecho, se ha 
demostrado que el artista flamenco aplicó el sistema de tricromía del color98, técnica 
novedosa hasta el momento, en la ejecución de ropajes y carnaciones de varias obras 
de este periodo, concretamente en “Juno y Argos” (Colonia, 1611) y en la 
“Anunciación” (Viena, 1609-1610) 99. 
Otro texto importante es el recetario técnico atribuido, aunque con dudas, a Anthony 
Van Dyck 100 , conocido como Cuaderno de bocetos de Amberes 101  (colección 
Devonshire, Chatsworth); contiene descripciones y recetas sobre la purificación del 
aceite de linaza con agua, el secado de los aceites, el proceso de blanqueamiento 
mediante exposición solar y otras recetas de barnices de trementina, así como la 
preparación de creta y la elaboración de pigmentos artificiales como el cardenillo o 
verdigrís, blanco de plomo, pigmentos azules de cobre y verde-azulados a base de 
limaduras de cobre, etc.102.  
Finalmente, muchos pintores han aportado información técnica y de carácter personal, 
revelando sus experiencias artísticas, lo que ha permitido conocer de un modo más 
cercano su método de trabajo. Rubens, a lo largo de su carrera, ha reflexionado en su 
correspondencia sobre la práctica estética y su actitud ante la pintura, pero además ha 
prestado gran atención a otros aspectos prácticos de su profesión103; por ejemplo, en 
números ocasiones ha comentado que durante el secado de una pintura al óleo se 
puede producir un ligero amarilleamiento cuando el cuadro, aún fresco, se mantiene en 
la oscuridad, así mismo, también explica un modo sencillo de solucionarlo, simplemente 
exponiendo el cuadro al sol104:   
“It is true, they are not yet thoroughly dry, and still need to remain on the stretchers for some days before they can be rolled 
up without risk. [In margin: In this fine weather, they will be put out in the sun]”105. 
“If I knew that my portrait were still in Antwerp, I should have it kept there in order to open the case and see if it had 
spoiled at all after being packed so long without any light and air, and if, as often happens to fresh color, it had taken on a 
yellow tone, very different from what it was. If it arrives in such a bad state, the remedy will be to expose it several times to 
the sun, whose rays will dry out the surplus oil wich caused this change. And if, from time to time, it begins to turn brown, 
you must expose it once more the sun, the only antidote for this grave malady”106. 
“I cannot, however, affirm as precisely as I might wish, the exact day on which all these pictures will be dry. To tell the 
truth, it would seem to me better to have them all go together, considering that the first ones are freshly retouched. Still, with 
the aid of the sun, if it shines bright and wihtout wind (which raises dust and is injurious to freshly painted pictures), they 
will be ready to be rolled after five or six days of fine weather. As for me, I should like to be able to deliver them 







immediately, for I am ready to do everything agreeable to you; but I should be very sorry if, through being too fresh, they 
were to suffer some damage on the way”107. 
En sus cartas se puede encontrar abundante documentación de otro tipo; se trata de 
recomendaciones que hacen referencia al estado de conservación, restauración, 
embalaje y transporte marítimo de sus obras de arte:  
“The painting made for my Lord Amdassador Carleton is all ready and well packed in a wooden case adequate for the 
journey to England. And so I will deliver it, without any difficulty, into the hands of Mr. Corham, any time is pleases him 
to take it, or to send his porter for it. But the retract what I have said to our judges - namely, to say that the picture is not 
worth so much - that is not my way of acting. For if I have done the entire work with my own hand, it would be well worth 
twice as much. It has been gone over by my hand not lightly, by touched and retouched everywhere equally. I will conform to 
what I have said, that not with standing the fact that the picture is of this value, the obligations which I have to my Lord 
Ambassador will make me content with whatever recompense may seem good and just to His Excellency, without any 
argument. I do not know how to say more, nor how to submit myself more completely to the pleasure of this gentleman 
whom I esteem much more than anyone would believe. The picture to Bassanom which I received in exchange, is so ruined 
that I will sell it to anyone, such as it is, for 15 crowns”108. 
Por último, cabe mencionar otros problemas que hacen referencia a errores de formato 
a la hora de construir un soporte debido a las diferentes unidades de medida de cada 
lugar; generalmente estas eventualidades se revisaban con detalle, pero en ocasiones 
se cometían fallos. En una carta escrita al duque Wolfgang Wilhelm de Neuburg, el 24 de 
julio de 1620, se lamenta de que las pinturas realizadas por encargo eran demasiado 
cortas para los marcos ornamentales existentes en el espacio definitivo de colocación; a 
pesar de que él mismo había facilitado las dimensiones empleadas en las unidades de 
medida especificadas por el cliente: 
Most Serene Lord: 
“Finding myself in Brussels these past days, I learned, to my great satisfaction, from the Commissioner Oberholtzer, that 
the two pictures sent lately to Your Highness have arrived in good condition. But on the other hand, I regreat to hear that 
they are too short in proportion to the ornamental frame already set in place. This error, however, is not the result of any 
negligence or fault of mine; nor can it be a misunderstanding of the measurements, as the desing sent me by Your Highness 
proves, and which I still possess. It calls for 16 Neuburg feet in height and 9 feet in width, also noted in Neuburg feet. 
These measurements all agree exactly with the frames on which the canvas were stretched, and which still exist. But I 
comfort myself with the hope that the difference is not so great that it cannot easily be remedied, either at the upper or lower 
part of the ornamentation, a little piece to fill the space without destroying the symmetry. And if Your Highness will inform 
me how great the discrepancy is, I offer to make a design from my imagination, which might be most suitable to remedy the 
defect. Having nothing else to say for now, I humbly kiss Your Most Serene Highness´ hands, and offer myself as your 
most devoted servant”109.      
3.3. LAS PREPARACIONES COLOREADAS DE RUBENS: MATERIALES Y PROCEDIMIENTO  
La manera de trabajar de Rubens se inscribe dentro de las técnicas y procedimientos 
típicos de la pintura flamenca, aunque cabe destacar características peculiares. Su 
trabajo varía en función de las influencias artísticas adquiridas en cada uno de los viajes, 
y en ocasiones sus preparaciones son propias del lugar donde se han ejecutado (se 
trata, por tanto, de fondos a nivel local), además, su particular método -adaptando el 







soporte a la composición del cuadro-, indica que con toda probabilidad participaba 
directamente de todo el proceso pictórico. Rubens modificaba continuamente el 
formato de los lienzos añadiendo nuevos paños según la conveniencia de cada obra, 
en estos casos, no duda en cambiar el tipo de preparación que aplica en la nueva zona 
añadida sin tener en cuenta la preparación general. Cuando realiza estas ampliaciones, 
o cuando retoca una obra realizada varios años antes, añade nuevas capas de 
preparación e imprimación y éstas no tienen por qué asemejarse ni en el número ni en el 
color con respecto a la preparación inicial. En ocasiones, la imprimación se deja al 
descubierto o juega un papel importante en la elaboración de tonos translúcidos; 
especialmente, a partir de 1613 comienza a utilizar estratos pictóricos más transparentes, 
en los que se puede ver cómo la capa de imprimación se utiliza como base de color en 
la elaboración de sombras, este es el caso de la obra “Venus frígida” (Amberes, 1614), 
donde la capa de imprimación sale a la superficie creando efectos sutiles en las 
carnaciones rosadas y sombras rojizas cristalinas de la figura de la Venus.   
A nivel material, su trabajo se enriquece con la incorporación de preparaciones 
diferentes, que pueden responder a distintos factores; es posible plantear la posibilidad 
de que utilizara los materiales que tenía al alcance en sus respectivos viajes, y bien es 
cierto que esto pudiera ser así, más aún si se tiene en cuenta que su método se adapta 
a las características y requerimientos del lugar en el que se realiza la obra, sin embargo, 
en otras ocasiones podía llevar de un lado a otro los suyos. Lo que caracteriza su técnica 
es la manera de prepararlos y utilizarlos siguiendo la tradición flamenca110. Esta cuestión 
se plantea, por ejemplo, en la “La Adoración de los Magos”111, obra perteneciente a la 
colección real y que el pintor amplia durante su segunda visita (1628-1629); en este caso 
no emplea la tierra roja típica de la escuela madrileña sino sus propios pigmentos. 
Probablemente decidiera mantener una armonía con los primeros materiales originales 
que él mismo utilizó para obra112.  
Habitualmente, el pintor aplica una primera capa compuesta, principalmente, por creta 
aglutinada con aceite, a la que añade cantidades variables de albayalde, tierras y 
otros pigmentos. El color de las preparaciones puede variar, pero en general se 
describen preparaciones de color rojizo, anaranjado, amarillento, marrón y ocre. Estos 
colores podían emplearse perfectamente en las capas de pintura, aunque las tierras y 
pigmentos utilizados en los estratos de preparación tenían un proceso de elaboración 
menor113. T. T. de Mayerne sugiere el uso del ocre (de tonalidad marrón rojiza), el ocre 
tostado, la mezcla de blanco de plomo y tierra de sombra, ocre amarillo, blanco de 
plomo con ocre rojo y un poco de tierra de sombra y bol con tierra de sombra114:  
“Ou bien faittes vostre première couche avec terre d´ombre et blanc de plomb broyés à l´huile et la seconde avec blanc de 
plomb et noir, ou blanc de plomb et ocre, comme vous voudrés”115. […] “La terre d´ombre guaste les couleurs. Usés de 
Braunt rot, d´ocre jaune ou rouge de blanc de plomb et noir de charbon”116. 
A continuación, Rubens añade en ocasiones una capa de imprimación, un estrato 
extremadamente fino, semitranslúcido y, a veces, coloreado; es posible observar un 







tono grisáceo, pero en otros casos destacan los tonos ocres y las tierras coloreadas117. 
Este estrato -aglutinado también con aceite- es aplicado en anchas pinceladas y con 
brochas gruesas. No siempre cubre la totalidad de la superficie, en algunos casos 
imprima determinadas áreas del cuadro dejando las restantes libres, mientras que en 
otros aplica imprimaciones generales118. Sobre este tema, Mayerne recomienda en su 
tratado una imprimación coloreada utilizando los siguientes pigmentos: 
“Pour imprimer les toiles fault prende Blanc de plomb, ocre rouge, un peu d´ombre, et tant soit peu de charbon de bois, 
chekole”119. 
La adición de pigmentos con gran poder cubriente y alto contenido en plomo 
(albayalde, minio, amarillo de plomo y estaño, etc.) -además del color que aportaba- 
permitía acelerar el proceso de secado del aglutinante. En general las preparaciones 
presentan una fina molienda como es tradicional en la pintura flamenca, si bien está 








En sus preparaciones emplea con frecuencia una tonalidad rojiza obtenida en su 
mayoría de tierra roja; la tonalidad puede variar, en función de la cantidad de tierra 
añadida121. En ocasiones se describen preparaciones pardo-rojizas elaboradas con tierra 
roja, minio y albayalde, como se ha podido localizar en la banda lateral añadida de 
“Filopómenes descubierto”122 y en “Paz y Guerra”123 (Fig. 17). Por su parte, los fondos 
pardos se compone fundamentalmente por pigmentos sombra, entre ellos la tierra de 
sombra tostada, junto con ocre amarillo, tierra roja y albayalde; así se presenta en la 
preparación del “Retrato ecuestre del Duque de Lerma”. Los fondos de tonalidad 
anaranjada se consiguen, fundamentalmente, con minio y, en menor proporción, 
calcita, como sucede en la ampliación de la “Adoración de los Magos”124 (Fig. 18). Estos 
estratos se basan en mezclas de color, por tanto, además de minio se utilizan tierras de 
color amarillo o marrón -se trata generalmente de pigmentos ocres y tierras de sombra-, 
Fig. 17. Rubens, Paz y Guerra (Dcha.). Sección transversal de una 
muestra de pintura procedente del cuadro (Izda.). Se aprecia la 
capa de preparación marrón rojiza (1) y, sobre ella, una fina capa 











con la posibilidad de añadir albayalde para aclarar el color. Las de tonalidad pardo 
amarillenta están constituidas por creta, a la que se añade tierra de sombra para 
entonar el color y pequeñas cantidades de albayalde (posiblemente utilizado por sus 
cualidades secantes)125. En otros lienzos, como en “La Visitación de la Virgen” utiliza 
creta con otros pigmentos, generalmente tierra roja y sombra, aunque también 
aparecen restos de minio que se suele añadir por su utilidad como secativo126 (Fig. 19).  
En la ampliación de “Paz y Guerra”, el color amarillo intenso que presenta el fondo se 
obtiene mezclando blanco de plomo y pequeñas cantidades de pigmento negro 



















Fig. 18. Rubens, La adoración de los Magos (Izda.). Sección 
transversal de una muestra de pintura procedente de la obra 
(Dcha.). Se aprecia la capa de preparación anaranjada. 
 
Fig. 19. Rubens, La Visitación de la Virgen (Izda.). 
Sección transversal de una muestra (Dcha.). Se 
aprecia la preparación amarillenta (1) y, sobre 












Pero Rubens no sólo recurrió a preparaciones coloreadas, también empleó con 
asiduidad los fondos claros compuesto principalmente por albayalde, con pequeñas 
cantidades de tierras, negro carbón y minio, como sucede en el paño principal de la 
“Adoración de los Magos” 128 ; este estrato presenta una tonalidad final de color 
blanquecino que confiere un fondo claro a la pintura y aporta luminosidad (Fig. 21). En 
otros ejemplos, como “Silenus borracho apoyado por Sátiros” (National Gallery, 1620) la 
preparación presenta un tono blanco puro y se compone única y exclusivamente de 
creta natural aglutinada con aceite, si acaso mencionar que se añaden pequeñas 












No es imprescindible en la ejecución pictórica el empleo de una capa de imprimación, 
de hecho, Rubens, no siempre la aplicaba. En el lienzo de “La Adoración de los Magos” 
(1609) no se ha encontrado ninguna capa de imprimatura general, ni en el paño 
Fig. 21. Rubens, Adoración de los Magos (Dcha.). Sección 
transversal de una muestra del cuadro (Izda.). Se aprecia la capa 
de preparación blanquecina y varias capas de pintura.  
Fig. 20. Rubens, Paz y Guerra (Dcha.). Sección transversal de una 
muestra procedente de la ampliación del lienzo (Izda.). Se observa 











principal ni en la ampliación que tuvo lugar casi veinte años después130. Pese a ello, en 
los casos en los que aparece este estrato se describen tonos grises y ocres. Cuando elige 
una imprimación neutra de color gris, como en “Paz y Guerra” y “Filopómenes 
descubierto”, utiliza grandes cantidades de blanco de plomo, al que añade pigmento 
de color negro, generalmente negro de humo (también se ha descrito el uso de negro 
carbón) 131  (ver Fig. 20). A veces, la imprimación es de un color gris claro (blanco 
grisáceo), al estar compuesta por una mayor cantidad de albayalde y creta como 
sucede en “La Visitación de la Virgen” 132  (Fig. 23). Estas imprimaciones grises -que 
apenas ocultan el estrato subyacente- aportan un fondo claro a la pintura y son 

















Fig. 22. Rubens, Sileno borracho apoyado por Sátiros (Izda.). Sección 
transversal de una muestra procedente de la muñeca del sátiro 
joven (Dcha.). Se aprecia la preparación blanquecina. 
 
Fig. 23. Rubens, La Visitación de la Virgen (Izda.). 
Sección transversal de la muestra (Dcha.). Se 
observa la preparación amarillenta (1) y una fina 











Sin embargo, no en todos los casos se recurre a esta tonalidad grisácea, en ocasiones 
subyace una imprimación ocre. En algunos trabajos la imprimación ha sido aplicada en 
un fino estrato ocre de tono pálido que apenas es visible, este es el caso del 
“Descendimiento de la Cruz” (Catedral de Amberes, 1611-1614); concretamente en 
“Sansón y Dalila” (Londres, 1609) se detecta el uso de una imprimación compuesta por 
tierras coloreadas, posiblemente un pigmento sombra natural, mezclado con blanco de 
plomo133. La imprimación de color beige u ocre solía aplicarse sobre bases blancas134; el 
conjunto confiere un aspecto cálido y transparente que potencia la luminosidad de la 
obra como sucede, por ejemplo, en “Paz y Guerra” (National Gallery, 1629-630); en este 
caso, la imprimación presenta una tonalidad gris parduzca debido a la incorporación 
de tierra de sombra135 (ver Fig. 17). 
Por tanto, adquiere un tono dorado cuando la imprimación es ocre y, por el contrario, se 
torna plateado cuando la imprimación es gris136; de hecho, cuando el artista deja al 
descubierto parte de la imprimación gris crea un efecto de distancia y neblina en la 
percepción de la obra137. Los tonos fríos que adquieren las medias tintas son producidos, 
indiscutiblemente, por la imprimación gris o gris-parda subyacente, esto ocurre en 
trabajos como “Cupido tallando su arco” (Múnich, 1614), la copia de Tiziano “La 
Bacanal” (Prado, 1628-29), “La Bacanal de los Andrios” (Estocolmo, 1630) y “La 
flagelación de Cristo” (Amberes, 1617), aunque este último ejemplo presenta áreas de 
composición en las que no se ha aprovechado la imprimación para crear sombras138.  
Se desconoce por qué Rubens cambiaba el color de las preparaciones e imprimaciones 
dentro de una misma obra; probablemente fuera para entonar áreas distintas que 
requerían matices diferentes al resto, o simplemente se deba a un improvisado proceso 
de ejecución. Todo apunta que no le importaba pintar sobre capas de distinto color, y 
por tanto, estos cambios no influían en las posteriores capas de pintura. Es posible que 
preparase con tonalidad beige u ocre obras de gran luminosidad (o de una coloración 
clara predominante) y reservara las preparaciones oscuras -con imprimaciones grises- 
para aquellos cuadros donde fueran evidentes las sombras, los contrastes lumínicos o la 
tonalidad oscura; sirva como ejemplo comparativo el cuadro de “Filopomenes 
descubierto”, en el que con una preparación oscura e imprimación gris el aspecto 
resultante es una escena dominada por los contraste y las sombras. En contraposición, el 
cuadro de “La Kermesse” (1636) está construido sobre una preparación clara y una 
imprimación ocre-amarilla, con ello la luz del cuadro destaca por su gran intensidad139 
(Fig. 24).  
No está claro el objetivo último y el grado de intencionalidad que lleva a Rubens a 
cambiar el color en las preparaciones de las ampliaciones de sus obras. De hecho, estos 
cambios de color no son sistemáticos; en ocasiones utiliza la misma gama pero oscurece 
la preparación añadida140; en otros casos, cambia completamente de color, aplica, por 
ejemplo, preparaciones rojas en añadidos donde el lienzo principal había sido 
preparado con tono amarillento141. De la misma forma ocurre al elegir los tonos de las 







imprimaciones en las zonas ampliadas, incluso de forma aleatoria aparece o 
desaparece esta capa142. En aquellas obras en las que no hay ampliación suele existir 












Lo que está claro es que el proceso creativo del maestro flamenco se modifica a lo 
largo de su carrera y utiliza diversas técnicas y efectos para logar su objetivo; por ello, en 
sus trabajos los cambios de formato, las actualizaciones de obras anteriores y las 
modificaciones son habituales. Aunque es frecuente que plasme las primeras ideas en 
un boceto preparatorio que lo dirige, con frecuencia el desarrollo de la obra se 
conforma por completo después, con más directrices no planificadas de antemano, lo 
que demuestra un proceso de ejecución ágil y con cierto grado de improvisación.  
3.3.1. MATERIALES 
Es lógico pensar, y más aún si se tiene en cuenta la larga tradición de taller, que en sus 
preparaciones Rubens habitualmente emplease los pigmentos más estables para evitar 
problemas de cohesión interna entre ellos, garantizando así la conservación futura de la 
obra; se desconoce en qué medida era consciente de este hecho, aunque es cierto 
que las cualidades de los materiales eran de sobra conocidas y así se desprende de la 
lectura de los distintos documentos de la época, tal y como se ha recogido en el 
apartado anterior144.  
Bajo la denominación pigmentos de tierra, o simplemente tierras, se engloban 
generalmente todas aquellas sustancias inorgánicas que se encuentran de forma 
natural en depósitos sedimentarios en la corteza terrestre. Se trata de una compleja 
mezcla de minerales que componen las arcillas, colores ocres, sienas y tierras de sombra, 
etc. En general, las tierras naturales poseen coloraciones diversas -rojas, amarillas, 
Fig. 24. Rubens, La Kermesse, 
1636. Museo Louvre, Paris. 
 







marrones, verdosas, negras- en función de los minerales asociados que presenten. 
Tienen importantes propiedades colorantes y secantes, son resistentes a la luz y 
compatibles con otros pigmentos y diluyentes. En definitiva, son los pigmentos que 
presentan mayor estabilidad con cualquier tipo de técnica pictórica y, específicamente, 
son muy adecuados para la pintura al óleo y, por extensión, todos los aglutinantes 
grasos.  
El color es la cualidad más importante de los pigmentos, de él se sirve el pintor para 
componer sus cuadros y transmitir al espectador todo su universo interior145. La explosión 
de color que Rubens imprime en sus obras, esa luz que sale de dentro de la propia 
materia, queda impulsada por los colores y la fuerza de las capas subyacentes. En este 
capítulo ya se han citado algunos de los pigmentos y tierras que empleaba con 
asiduidad para elaborar sus preparaciones; utilizaba los materiales más adecuados y 
compatibles entre sí, pero, como es sabido, el aceite en estos estratos retrasa el secado 
de las capas, por ello es lógico pensar que eligiera pigmentos y tierras con elevadas 
propiedades secantes como el minio o la tierra de sombra. 
Los blancos a base de carbonato cálcico, como la creta y la calcita fueron muy 
utilizados en sus preparaciones. A pesar de presentar un escaso poder cubriente, debido 
a su bajo índice de refracción, han sido ampliamente empleados por muchos artistias en 
la pintura al óleo como carga para aumentar la transparencia del estrato de color 
acentuando así la luminosidad en los fondos y consiguiendo, como indican J. Brown y C. 
Garrido, alterar la consistencia y fluidez de la pintura 146. A diferencia de éstos, los 
pigmentos de plomo (el blanco de plomo, el minio, el amarillo de plomo y estaño, 
litargirio, etc.) son muy cubrientes; otros, como la tierra amarilla o la tierra roja, al 
mezclarse con un aceite presentan un bajo grado de absorción y menor poder 
cubriente, convirtiéndose en los más adecuados para las preparaciones, al reducir 
notablemente el riesgo de craquelados prematuros y garantizando la estabilidad de los 
estratos. 
En general, las preparaciones de Rubens presentan frencuentemente tonos cálidos 
terrosos; se componen principalmente de pigmentos y tierras naturales que contienen 
óxidos e hidróxidos de hierro que se encuentran de forma habitual en la naturaleza, 
además, pueden llevar asociados otros minerales como el manganeso e impurezas 
como arcillas y silicatos147. Esta diversidad de minerales se hace evidente en las distintas 
tonalidades de las preparaciones que pueden variar entre rojizas, negras, amarillentas, 
verdes, anaranjadas o marrones (Fig. 25). En este grupo se incluyen distintos pigmentos 
de óxido de hierro como la tierra roja, la tierra amarilla, el ocre, la tierra de sombra y la 
tierra de siena, aunque cada uno de ellos presenta una tonalidad y composición muy 
distinta 148 . Pero, además, hay que tener muy presente la variedad en cuanto a 
pigmentos sintéticos, que han sido muy habituales a lo largo de la historia149. Rubens 
utiliza una variada paleta de color, con pigmentos de distinto origen y muy rica en 
mezclas, para poder conseguir las múltiples tonalidades que presentan las 







preparaciones e imprimaciones de sus lienzos. En las siguientes tablas se agrupan por 
gamas cromáticas los pigmentos que utiliza con mayor asiduidad en la preparación de 
fondos150 (ver Figs. 26-42 que se adjuntan en las tablas); este prontuario constituye una 
descripción esquemática que hace referencia al origen, composición, principales 





BLANCOS COMPOSICIÓN PROPIEDADES UTILIZACIÓN LUGAR Y PERIODO  
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roca caliza 
! Transparencia 
! Escaso poder 
cubriente 
! Bajo índice de 
refracción   




! Carga Inerte en 
fondos 
! Fabricación de 
lacas 
! Estrato pictórico 
(mezclado con 
pigmentos) 




! Prehistoria hasta 
la actualidad 
 
Fig. 25. Diversas tonalidades de tierras naturales: tierra verde, tierra de siena natural, tierra ocre, tierra roja (óxido de hierro), 
tierra roja ocre, tierra ocre amarillo, tierra de sombra natural, tierra negra, tierra ocre amarillo claro, tierra de siena calcinada, 
tierra de sombra calcinada y tierra ocre. 
 

































! Escaso poder 
cubriente 
! Bajo índice de 
refracción 
! Estable a luz, a la 
temperatura, a la 
humedad, 
estabilidad química 
! Soluble en agua y 
en ácido clorhídrico 
! Carga Inerte en 
fondos 
! Norte y centro 
de Europa 
! Origen siglo I 
d.C. 
! Época clásica 
hasta la 
actualidad 











! Carbonato de 
plomo  
! PbCO3 





! 2PbCO3 " 
Pb(OH)2 
! Origen mineral 
artificial: “Método 
Alemán” 
! Muy cubriente 
(capacidad de 
reflexión) 
! Bajo índice de 
absorción (escaso 
craquelado) 
! Gran poder secante 
! Bajo coste 
! Estabilidad media a 
la luz y temperatura 
! Poca estabilidad 





! Imprimación de 
fondos (lienzos y 
tablas)  
! Pigmento por 
excelencia en la 
pintura al oleo (forma 
artificial) 
! Europa y 
América  
! Origen siglo IV 
a.C. 
! Desde época 
clásica hasta el 
siglo XIX (pintura 
de caballete) 
     
 
 
ROJOS COMPOSICIÓN PROPIEDADES UTILIZACIÓN LUGAR Y PERIODO 
Tierra roja natural 
 
 
! Óxido férrico 
! Fe2 O3 
! Origen 
mineral natural 
! Estable a la luz 
! Resistencia álcalis 
! Permanencia 
! Fácil obtención 
! Bajo coste 
! Bajo grado de 
absorción del aceite 
! Elevado poder 
cubriente 
! Rápido secado 
! Estabilidad a la luz, 
temperatura, 
humedad 
! Estabilidad química 
! Imprimación de 
soportes 
! Estrato pictórico 
! Utilizada en todas 
las técnicas artísticas 
 








Tierra roja artificial 
 
! Óxido férrico 








   







Minio (Rojo de plomo) 
 
! Óxido de 
plomo rojo 
! Pb3O4 
! Origen mineral 
natural (arriba) 




plomo   
! Rápido secado 
! Gran poder 
cubriente 
! Inestable (sensible a 
la acción de los 
ácidos, luz y aire), 
degradación del 
color 
! Sensible en medio 
acuoso 
! Capa pictórica y 
preparación 




! Decoración de 
objetos 
! Secante de la 







flexibilidad, brillo y 
fácil extendido 
(aceites y barnices) 
  
! Europa y África  
! Desde época 
clásica (su uso 
decae como 




SOMBRAS/PARDOS COMPOSICIÓN PROPIEDADES UTILIZACIÓN LUGAR  Y PERIORO 
Tierra de sombra natural ! Hidróxido 
doble de Hierro 
y magnesio 
! Fe2O3 MnO2 + 
H2O 






! Tono cálido marrón 
(rojizo/verdoso) 
! Más transparente 
que la tostada 
! Fácil obtención 
! Bajo coste 
! Estabilidad físico-
química, 
permanente y de 
fácil secado 
! Compatible con 
otros pigmentos 
! Estrato pictórico y 
preparaciones 
! Veladuras en capa 
pictórica 
! Muy utilizada en 
técnicas pictóricas 








! Desde época 
clásica hasta la 
actualidad 
 
Tierra de sombra tostada 
 
 ! Óxido doble 
de hierro y 
manganeso 
! Fe2O3 " MnO2 





! Tiene las mismas 
propiedades que la 
sombra natural 
! Tonalidad más rojiza 
y cálida 
! Tiene las mismas 
características de 
utilización que la 
tierra de sombra 
natural 
! Europa 
! Desde época 




AMARILLOS/OCRES COMPOSICIÓN PROPIEDADES UTILIZACIÓN LUGAR Y PERIODO 
Amarillo de plomo y estaño 
 
 
! Óxido doble 
de plomo y 
estaño 
! Pb2SnO4 




plomo y estaño 
! Alto poder 
cubriente 
! Capacidad secante 
! Estable a la luz, 
temperatura, 
humedad 
! Estabilidad química 
media, soluble en 
ácido nítrico 
! Ennegrecimiento en 
contacto con sulfuros 
 
! Preparación y capa 
pictórica  
! Secante (pintura al 
óleo) 
! Desde el siglo 
XIV 
! Referencias 
fiables de uso 
(XV-XVIII) 
! Se redescubre 
en el siglo XX 

























! Hidróxido de 
hierro 
! Fe(OH)3 






! Bajo coste 
! Fácil obtención 




! Alto poder 
cubriente 
! Compatible con 
otros pigmentos y 
técnicas pictóricas 








! Imprimación y 
estrato pictórico 
! Adecuada en todas 
la técnicas pictóricas 
! Europa y África 



















! Oxido doble 
de hierro y 
manganeso 
hidratado  
! Fe2O3 nH2O + 
MnO2 







! Tonalidad ocre 
intensa y cálida 
! Bajo coste 
! Fácil obtención 
! Estable a la luz, 
temperatura, 
humedad 
! Estabilidad química 
! Imprimación y 
estrato pictórico 
! Veladura en capa 
pictórica 
! Adecuadas en 
todas la técnicas 
pictóricas 
! Europa  
! Desde época 
Prehistórica hasta 
la actualidad (en 



















! Óxido doble 
de hiero y 
manganeso 
! Fe2O3 " MnO2 
! Origen mineral 
artificial: 
calcinación de 
la siena natural 
! Trasparencia 
! Color vivo y brillante 
! Tonalidad cálida de 
color marrón 
! Bajo coste 
! Fácil obtención 
! Gran estabiliad y 
permanencia 
! Tiene las mismas 
características de 
utilización que la 
siena natural 
! El lugar y 
periodo de 
utilización es el 
mismo que la 
siena natural 
 
NEGROS COMPOSICIÓN PROPIEDADES UTILIZACIÓN LUGAR Y PERIODO 
Negro carbón 
 
! Carbono (C) y 
diversas 
impurezas  






! Tono marrón 
profundo  
! Difícil obtener negro 
intenso y oscuro 
! Fácil obtención 
! Fácil preparación 
en el taller 
! Estable, resistente a 
la luz, al aire, a los 
ácidos y álcalis 
! Elevado poder 
cubriente (pinturas al 
óleo) 
! Secado lento 
! Compatible con 
agua 
! Preparación y capa 
pictórica  
! En todas las 
técnicas pictóricas 
! Medias tintas 
! Sombrear 
carnaciones 
! Oscurecer colores 
! Superponer sobre 
otros negros 
! Desde la 
Prehistoria hasta 
la actualidad 







Negro de huesos (también negro 
marfil) 
 
! Carbón y 
fosfato de 
calcio 
! C + Ca3 (PO4)2 





de astas de 
animal (moler, 
lavar y secar) 
 
! Tonalidad azulada  
! Pigmentos claros 
! Estable y 
permanente 
! Adecuado para la 
pintura al óleo 
! Textura suave, 
esponjosa y densa 
! El negro marfil es de 
difícil obtención y 
el más intenso y puro 





! Estrato pictórico 
! Ocasionalmente 
puede aparecer en 
estratos preparatorios 
! Gamas de grises 
! Veladuras 
! Desde época 
medieval 
Negro de humo 
 
! Carbón puro  
! C 
! Origen natural: 
calcinación de 




! Fácil preparación 
en el taller 
! Adecuado en 
técnicas al óleo 




finas y textura suave 
! Poder cubriente y 
colorante elevado 
! Imprimación y 
estrato pictórico  
! Negros azulados y 
grises neutros 
! Adecuadas en 
todas la técnicas 
pictóricas 
! Desde la 
Antigüedad 
! Referencia 






Fig. 43. T. Turquet de Mayerne, Pictoria, Sculptoria, Tinctorua 
et quae subalternerum artium spectantia, 1620-1646, British 
Library MS Sloane 2052. En el folio 153, Van Dyck comenta el 
uso del aceite de linaza y el aglutinante empleado en los 
pigmentos azules y verdes (Izda.). Por otro lado, el folio 150 
recoge unas observaciones de Rubens sobre la molienda 
de pigmentos y concretamente de los azules (Dcha.). 
 







Rubens empleaba como aglutinante para sus colores y preparaciones el aceite de 
linaza diluido en esencia de trementina152 : el mejor aceite es el de linaza... indica 
Mayerne en su tratado153. De hecho, también su gran discípulo Van Dyck -heredero de 
las técnicas y materiales aprendidas de su maestro- indicó la preferencia por el aceite 
de linaza, al que calificó como el mejor de todos y así se lo transmite en al tratadista 
francés con el que mantuvo un contacto muy directo154 (Fig. 43). 
Conviene tener en cuenta que la mayoría de los aceites empleados por los pintores del 
siglo XVII eran algo espesos y oscuros por lo que era necesario un proceso previo de 
purificación. En general, solían presentar bastantes impurezas en suspensión -incluyendo 
el mucílago, albúmina y materias resinosas- que aportan una coloración característica al 
aceite155 (Fig. 44). Para refinar los aceites se podían utilizar varios sistemas: el tratamiento 
químico, el lavado o simplemente eliminar las impurezas esperando a que estas se 
decanten por diferencia de densidad156. Las prácticas de los antiguos maestros indican 
lavar los aceites con agua, para ello, se agitan enérgicamente ambos líquidos de forma 
que el agua arrastre parte de las impurezas, luego se deja reposar y se eliminan; por 
último, para separar el agua y el aceite se enfría la mezcla a baja temperatura y se 











Para comprender la metodología de preparación es muy útil consultar el tratado de 
Mayerne, donde describe todas las pautas necesarias para destilar o purificar aceites158. 
Recomienda mezclarlo con agua de lluvia que contenga sal o alumbre disuelta (que 
ayuda a coagular el mucílago), a continuación la mezcla se agita y se deja reposar 
durante algunos días, de esta manera se logra separar el aceite. El proceso se repite 
nuevamente y después se lava para eliminar las sales. Por último, se filtra a través de 
arena159. Mayerne explica de la siguiente manera el proceso para obtener un aceite 
claro (Figs. 45 y 46): 
Fig. 44. Redoma del siglo XVII con 
aceite de enebro (Izda.) Redomas 
con aceite pertenecientes al Museo 
de la Farmacia Hispana (centro y 
dcha.). 
 








“Prends un demi pot d´huile de lin, un demi pot d´eau de pluie, une part d´alun, une part de sel, et une croûte de pain de 
seigle. Chauffe jusqu´à ce que le jaune de l´huile monte et tourne-le, et jette dedans une poignée de sciure de bois sapin en 
tournanr toujours. Mets le pot au soleil pendant 8 ou 10 jours. Alors, sépare l´huile purifiée de celle qui ne l´est pas. Pur 
la purifier au soleil, verse-la dans un verre dur du blanc de plomb et de grosses miettes de pain de seigle. Si on veut la 













Habitualmente el proceso continuaba, y aunque de forma general se sometía el aceite 
a cocción con altas temperaturas y una ligera agitación, era necesario añadir un 
secante161, con ello, se iniciaba el proceso de oxidación y polimerización, así, el aceite 
que se obtenía era mucho más viscoso y en consecuencia secaba más rápido, se trata, 
por tanto, de un aceite cocido. Mayerne advierte, además, que la adición de diversas 
sustancias con un alto contenido en sales de plomo como el litargirio o el minio162 y la 
tierra de sombra mejora las propiedades de secado: 
“Les grands siccatifs puor estre mêlés parmy les coulleurs sont l´alun bruslé, la coupperose blanche, l´ombre, la mine, le vert 
de gris”163. 
En ocasiones los aceites presentan una coloración acusada y requieren de una fase de 
blanqueado. De forma rutinaria el aceite se colocaba a la exposición directa del sol lo 
que ayuda es esta fase y provoca su espesado, por este motivo, Mayerne recomienda 
prepararlo al sol de marzo cuando los rayos no inciden directamente, así se consigue 
blanquear sin que espese en exceso164.  
Como se puede observar, el proceso de preparación descrito anteriormente era lento y 
laborioso y además requería de ciertos conocimientos. Generalmente se elaboraban de 
Figs. 45 y 46. Alambique de destilación. 
Madrid, Museo de la Farmacia (Dcha.). 
Recipientes con aceite (Izda.). 







forma personalizada y cada fabricante tenía sus propios secretos, trucos y recetas por lo 
que es poco probable que hubiera una manufactura a gran escala y en grandes 
cantidades; no sería extraño, incluso, que Rubens y sus ayudantes lo prepararan a su 
gusto en el taller165. En una carta que el pintor escribe a Annibale Chieppio, el 24 de 
mayo de 1603, expone su gran preocupación por un autorretrato que se encuentra 
embalado en una caja en Amberes; en ella se lamenta de que sus colores puedan sufrir 
el temido amarilleamiento por secar la pintura en la oscuridad o en espacios de poca 
iluminación166.  
Ya se ha comentado que la mayoría de los aceites, incluido el de linaza, eran algo 
espesos, por lo que si se deseaba aumentar su fluidez se añadían aceites esenciales; 
tradicionalmente los más empleados han sido la esencia de trementina o la esencia de 
áspic167. El tipo de diluyente empleado por Rubens en sus obras ha sido objeto de 
numerosas especulaciones y controversias; en conversaciones con Mayerne, el pintor 
afirma que prefiere la esencia de trementina destilado a partir de resina de pino ya que 
aumenta la transparencia y el brillo de la pintura168 . En el folio 150 de su tratado 
comenta las palabras del maestro, quien afirma que todos los pigmentos deben 
mezclarse con esencia de trementina lo que permite trabajar más rápidamente que con 
el aceite de áspic (Fig. 47): 
“Il signor Cavaliere Rubens a detto che bisogna che tutti i colori siano presto macinati operando con acqua di ragia (i. cum 
oleo extracto ex vico molli et alba qua colligitur ex Arbor picea, est boni odoris, et distillatur cum Aqua instar olej albi 
therebentinal) che é megliore, e non tanta fiera como l´oglio de Spica. 
Per far la Smalta bella e chiara, bisogna temperarla con vernice tosto, e meterla piano e non affaticarsi a mescolar troppo 
mentre il colore é húmido, perche questa agittatione gusta il colore. Ma essendo il lavoro secco, si puo laborar di sopra como 
vi piace. 












Fig. 47.  Theodore Turquet de Mayerne,  
Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae 
subalternerum artium spectantia, 1620-1646, 
folio 150. Detalle del texto con los 
comentarios de Rubens. 
 
 







Rubens utiliza el término italiano “acqua di ragia” para designar el diluyente de esencia 
de trementina, que es el más importante de todos los aceites esenciales y el que 
preferentemente se ha empleado en la pintura al óleo170. Su adición pretende aumentar 
la fluidez de la mezcla, así como reducir el amarilleamiento del aceite y mejorar el 
secado; además, permite reducir la proporción de aceite con respecto al pigmento171. 
3.3.2. LAS PREPARACIONES DEL RETRATO ECUESTRE DEL DUQUE DE LERMA Y FILOPÓMENES RECONOCIDO POR 
UNOS ANCIANOS EN MEGARA  
El “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” está formado por cuatro fragmentos de tela 
de distintos tamaños172. La sección inferior consta de tres piezas verticales: la primera se 
extiende desde el extremo izquierdo hasta prácticamente la cabeza del Duque, la 
central tiene aproximadamente el mismo ancho y, finalmente, una franja estrecha se 
sitúa en el extremo derecho. Por último, hay que indicar que añadió una cuarta pieza, 
se trata de una banda de tela horizontal en la parte superior como indica el siguiente 
















Desafortunadamente, no existe documentación técnica de los materiales empleados en 
la obra ni de su metodología concreta; a pesar de ello, se intentará “esbozar” el método 
de trabajo del pintor con los datos hasta ahora obtenidos 173 . El cuadro presenta 
Fig. 48. Esquema de la obra que 
muestra la construcción del soporte. 
 







preparaciones distintas en el paño principal y en el añadido. La capa de preparación 
de la tela principal es de una tonalidad parda-marrón muy oscura, está compuesta 
probablemente por tierras naturales y carbonato cálcico al que se añaden tierra roja y 
tierra de sombra tostada que aporta su propia tonalidad al estrato. Por su parte, la 
banda superior horizontal presenta tonalidad parda clara; está compuesta, casi con 
seguridad, por albayalde y una tierra rica en hierro174. Tanto la preparación del conjunto 
principal como del añadido se han realizado en un único estrato y carecen de capa de 
imprimación.  
Con motivo de la restauración del lienzo “Filopómenes reconocido por unos ancianos en 
Megara” el gabinete técnico del Museo del Prado aborda un completo estudio sobre 
los materiales empleados para su ejecución175. El soporte de la pintura está formado por 
tres piezas de lino de diferentes tamaños, una pieza principal y los dos fragmentos 
menores que corresponden a una banda añadida en el lateral izquierdo del cuadro; el 
último, mucho más pequeño, corresponde a un añadido moderno (Fig. 49). El cuadro 
presenta preparaciones distintas en el paño principal y en el añadido; en ambos casos 
se han aplicado varias manos sucesivas para elaborar los fondos. La preparación de la 
tela principal ha sido aplicada con espátula, con un característico color pardo 
amarillento por estar compuesta en su mayoría por creta, al que se añaden pequeñas 
cantidades de tierra sombra (con el fin de dar color) y albayalde, utilizado posiblemente 
como secativo. Seguidamente aparece una fina capa de imprimación local de color 
gris compuesta por albayalde, carbón vegetal, tierra de sombra y pequeñas cantidades 
de creta. Los dos fragmentos de la banda lateral presentan tonalidad pardo rojiza, están 
elaborados principalmente con tierra roja mezclada con albayalde, minio y cantidades 







Fig. 49. Esquema de la obra que 
muestra la construcción del soporte: 
pieza principal (201x282cm) y dos 
pequeños fragmentos (87,5x29 cm y 
84,5x29 cm) que forman la pieza 
añadida en el lateral izquierdo. El 
pequeño fragmento que completa 
por la parte inferior esta banda 
corresponde a una intervención 
moderna.  
 







En ocasiones, Rubens deja a la vista parte de la preparación integrando este estrato 
subyacente en el aspecto final de la obra. En dos puntos localizados de la escena se 
observa este efecto: concretamente en la zona en la que el personaje corta leña y, el 
otro, entre la frente y el paño que lleva la anciana; en el primer caso, se observa la 
preparación pardo-rojiza de la ampliación y, en el segundo, la imprimación gris de la 
tela principal. En el resto de la obra no se ha detectado el uso de estratos subyacentes. 
Esta forma de trabajar revela que no debía importarle el cambio de color de una 
preparación a otra, del mismo modo, no supuso un problema pintar la escena de figuras 
sobre bases de preparación de distinto tono. La zona del cielo y de los hombros de la 
figura de Filopómenes está realizada sobre preparaciones diferentes: el hombro derecho 
sobre una base pardo-rojiza y el izquierdo sobre una capa de color gris; lo mismo sucede 
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(Bélgica): Ludion, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, 
2012. Cabe puntualizar, además, que es frecuente el uso de 
fondos claros -generalmente de color ocre o rojizo- que 
posteriormente se cubren con una capa blanca o grisácea en 
los lienzos de Van Dyck, Rubens o Jordaens, o más oscuro 
en los lienzos de Rembrandt o Lievens, Ibídem, pp. 36-38. 
Sobre Rubens, su estilo y evolución se recomienda consultar 
la siguiente bibliografía actualizada: VERGARA, A.; WOOLLETT, 
A.T. (ed.), Rubens: el triunfo de la eucaristía, Madrid: Museo 
del Prado, Los Ángeles: J. Paul Getty Museum, 2014. 
TRUJILLO, M.A. (dir.)., Rubens [Recurso electrónico]: el 
espectáculo de la vida, un documental dirigido por Miguel 
Ángel Trujillo, Madrid: Angular Producciones D.L., 2010. 
MUSEO DEL PRADO., Rubens, textos de José Juan Pérez 
Preciado y Alejandro Vergara, Madrid: Museo Nacional del 
Prado D.L., 2010. VV.AA., Rubens [Recurso electrónico], 
Madrid: Dolmen Digital, Vilassar del Mar (Barcelona): 
distribuido por Llamentol D.L, 2009. RICART, J. (dir)., Rubens, 
(investigación y textos de Antonio González Prieto), 
Barcelona: Sol 90, cop. 2008. 
8 En el siglo XVII las preparaciones en Roma suelen aplicarse 
en un solo estrato de tonos rojizos o marrones; esta capa 
puede ser bastante translúcida y con un contenido en óxido 
de hierro bajo, por lo que probablemente se añadían 
pigmentos de color blanco a la mezcla. En Londres las 
preparaciones se estructuraban en dos capas: el estrato 
inferior de color rojizo o marrón anaranjado presenta gran 
transparencia; a menudo se elaboraban con creta, incluso 
pueden encontrarse mezclados en las capas de preparación 
pigmentos de color ocre, por su parte, el superior es de color 
gris, ver KIRBY, J., “The Painter's Trade in the Seventeenth 
Century: Theory and Practice”, National Gallery Technical 
Bulletin. Painting in Antwerp and London: Rubens and Van 
Dyck, London: National Gallery Technical Bulletin, 1999, vol. 
20, pp. 5-49, espec. p. 28.  
9 El siguiente estudio constituye un detallado trabajo de las 
preparaciones coloreadas de la escuela francesa de los siglos 
XVII y XVIII: DUVAL, A.R. “Les preparations colorees des 
tableaux de l´ecole francaise des dix-septieme et dix-huitieme 
siecles”, Studies in Conservation, 37, 1992, pp. 239-258. 
10 Se recomienda consultar los siguientes tratados: PACHECO, 
Fº., El arte de la pintura, Sevilla: Simón Faxardo, 1649; así 
como la edición renovada: PACHECO, Fº., El arte de la pintura 
(1649), introducción y notas B. Bassegoda y Hugas, Madrid: 
Cátedra, 1990. Por otro lado, la obra de PALOMINO DE CASTRO 
Y VELASCO, A., El museo pictórico y escala óptica, Madrid: 
Imprenta de Sancha, Tomo II: Práctica de la Pintura, 1947; y 
la edición de PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A., El museo 
pictórico y escala óptica, prólogo de Juan A. Ceán y 
Bermúdez, Madrid: M. Aguilar, Vol. 1 y 2, 1988. Para conocer 
más datos acerca de las preparaciones artísticas en España 
en el siglo XVII, ver GAYO GARCÍA, Mª.D.; JOVER DE CELIS, M., 








“Evolución de las preparaciones en la pintura sobre lienzo de 
los siglos XVI y XVII en España”, Boletín del Museo del 
Prado, Vol. 28, nº 46, 2010, pp. 39-59. Además, se aconseja 
la revisión del siguiente texto: PARRILLA BOU, Mª.A., El arte de 
los pigmentos: análisis histórico-artístico de su evolución a 
partir de los tratados españoles de Francisco Pacheco y 
Antonio Palomino, (Tesis doctoral, Universidad de Valencia, 
2007), Recurso electrónico, Valencia: Universitat de Valencia, 
Servei de Publicacions, 2009. 
11  Para un estudio de los pigmentos utilizados en la 
antigüedad consultar: LAURIE, A.P., “Ancient Pigment and their 
Identification in Works of Art”, Archaeologia, 64, 1913, pp. 
315-336. BALL, P., La invención del color, Madrid: Turner 
Publicaciones S.L., México: Fondo de Cultura Económica, 
2003. CLARKE, M., “Fatto d´Archimia: alchemy and artificial 
pigments”. En: VV.AA., Fatto d' Archimia: los pigmentos 
artificiales en las técnicas pictóricas, Actas de jornadas 
técnicas celebradas en 2009 y 2010 en Madrid por el IPCE 
(Coordinación científica Marián del Egido y Stefanos 
Kroustallis), Madrid: Ministerio de Educación Cultura y 
Deporte, Secretaría General Técnica, Subdirección General 
de Documentación y Publicaciones, D.L., 2012, espec. pp. 13-
23. CHALMIN ET AL., “Minerals discovered in Paleolithic black 
pigments by transmission electron microscopy and micro-X-
ray absorption nearedge structure”, Applied Physics A, 83.2, 
2006, pp. 213-218. BURMESTER, A.; HALLER, U.; KREKEL, C., 
“Pigmenta et Colores: The artist´s Palette in Pharmacy Price 
List from Liegnitz (Silesia)”. En: VV.AA., Trade in 
Artists´materials. Market and Commerce in Europe to 1700, 
Ed. por J. Kirby, S. Nash y J. Cannon, Londres: Archetype, 
2010, pp. 314-335. 
12 GETTENS, R.J.; STOUT, G.L., Painting Materials. A short 
Encyclopedia, 2ª edición, New York: Dover Publications, 
1966, pp. 139-140. Sobre comercio europeo de pigmentos se 
aconseja consultar la siguiente bibliografía actualizada: 
VV.AA., Art of the Past. Sources and Reconstructions. Actas 
del primer symposium de Art Technological Source Research 
Working Group. Ed. por M. Clark, J.H. Thownsend y A. 
Stijman, 2005. VV.AA., Art Technological. Sources and 
Methods. “Actas del segundo symposium de Art 
Technological Source Research Working Group”, Ed. por S. 
Kroustallis, J.H. Thownsend, E. Cenalmor, A. Stijman y M. 
San Andrés, Londres: Archetype, 2008. VV.AA., Sources and 
Serendipity. Testimonies of Artsits´Practice. Actas del tercer 
symposium de Art Technological Source Research Working 
Group, Ed. por E. Hermens y J.H. Thownsend, 2009. Se 
destaca especialmente la reciente publicación: VV.AA., Trade 
in Artists´materials. Market and Commerce in Europe to 1700, 
Ed. por J. Kirby, S. Nash y J. Cannon, London: Archetype, 
2010.  
13  El cardenillo es un acetato básico de cobre, también 
conocido como verdigrís o verdín; es un pigmento de fácil 
obtención y económico, pese a ello, su uso decae en el siglo 
XVII. El empleo en preparaciones artísticas se debe al 
elevado poder secante. 
14 GETTENS, R.J.; STOUT, G.L., Painting Materials…, op. cit., p. 
140. 
15  Se recomienda consultar: BRUQUETAS GALÁN, R., “El 
bermellón de Almadén: de Plinio a Goya”. En: VV.AA., Fatto 
d' Archimia: los pigmentos artificiales en las técnicas 
pictóricas, Actas de jornadas técnicas celebradas en 2009 y 
 
2010 en Madrid por el IPCE (Coordinación científica Marián 
del Egido y Stefanos Kroustallis), Madrid: Ministerio de 
Educación Cultura y Deporte, Secretaría General Técnica, 
Subdirección General de Documentación y Publicaciones, 
D.L., 2012, espec. pp. 171-180. BÁEZ AGLIO, Mª.I.; SAN ANDRÉS 
MOYA. M., “Cinabrio y bermellón: historia de su empleo y 
preparación”, Pátina, 12, 2003, pp. 155-172.  
16  El verdigrís es el nombre que engloba a los acetatos 
básicos de cobre de color azul y verde. Un completo estudio 
sobre estas tintas y su evolución de conservación en: ROJA, 
J.M.; SAN ANDRÉS, M.; SANCHO, N., “Tintas de verdigrís: 
síntesis, envejecimiento y valoración de sus efectos sobre 
papel”, en Actas II Congreso del GEIIC. Investigación en 
Conservación y Restauración, Barcelona: Museu Nacional 
d´Art de Catalunya, 2005. Se recomienda consultar también: 
SAN ANDRÉS, M.; SANCHO, N.; SANTOS, S.; DE LA ROJA, J.M., 
“Verdigrís. Terminología y recetas de preparación”. En: 
VV.AA., Fatto d' Archimia: los pigmentos artificiales en las 
técnicas pictóricas, Actas de jornadas técnicas celebradas en 
2009 y 2010 en Madrid por el IPCE (Coordinación científica 
Marián del Egido y Stefanos Kroustallis), Madrid: Ministerio de 
Educación Cultura y Deporte, Secretaría General Técnica, 
Subdirección General de Documentación y Publicaciones, 
D.L., 2012, espec. pp. 197-233. LOMBARDI, C.; MARICONDA, M.; 
SALVATORI, S.; MINIERI, F.R.; SANTAMARIA, U.; VALORIZI-OIAZZAR, 
R., “Experimental study on the production and use of artificial 
blue and Green pigments (cooper acetates and carbonates) 
from antiquity to the sixteenth century”, Art et Chimie. La 
Couleur, Paris: CNRS editions, 2000, pp. 31-37. 
17 KIRBY, J., “The Painter´s Trade...”, op. cit., pp. 5-49, espec. 
p. 30. Además se recomienda consultar la siguiente 
bibliografía: KIRBY, J., “Some aspects of Medieval and 
Renaissance lake pigments technology”, Dyes in History and 
Archaeology, 21, 2008, pp. 89-108. Sobre los diferentes tipos 
de pigmentos negros utilizados en tecnología artística se 
recomienda consultar: STIJNMAN, A., “Artificial black pigment”. 
En: VV.AA., Fatto d' Archimia: los pigmentos artificiales en las 
técnicas pictóricas, Actas de jornadas técnicas celebradas en 
2009 y 2010 en Madrid por el IPCE (Coordinación científica 
Marián del Egido y Stefanos Kroustallis), Madrid: Ministerio de 
Educación Cultura y Deporte, Secretaría General Técnica, 
Subdirección General de Documentación y Publicaciones, 
D.L., 2012, espec. pp. 292-306. MARINELLI, A.M., et al., 
“Histoire de la fabrication et d l´emploi pegments moirs à base 
de carbone produits artificiellement, expérimentation pour la 
fabrication artisanale comparaison avec les pigments 
industriaels”, Couleurt et du 12es journées d´etude de la 
SFIIC, 21-24 juin 2006, Paris: Institut National de Patrimoine, 
2006, pp. 104-117. 
18  BRUQUETAS, R., Técnicas y materiales de la Pintura 
española en los siglos de Oro, Madrid: Ed. Fundación de 
Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, 2002, p. 145; BERGEON, 
S., “Painting technique: priming, coloured paint film and varnish”. 
En: SHOUTE, R. VAN.; VEROUGSTRAETE-MARCQ, H., (ed.), Scientific 
Examination of Easel Paintings, Xth., Anniversary Meeting of the 
Pact Group at Louvain-la-Neuve, Estrasburgo, Bélgica: Council 
of Europe, 1986, pp. 35-62, espec. p. 40. Sobre el uso del 
esmalte, su manufactura y conservación, así como la 
sustitución de éste por otro azules de cobalto se recomienda 
consultar: GÓMEZ, M.; CHÉRCOLES, R.; SAN ANDRÉS, M., “Los 
azules de cobalto”. En: VV.AA., Fatto d' Archimia: los 
pigmentos artificiales en las técnicas pictóricas, Actas de 
jornadas técnicas celebradas en 2009 y 2010 en Madrid por el 








IPCE (Coordinación científica Marián del Egido y Stefanos 
Kroustallis), Madrid: Ministerio de Educación Cultura y 
Deporte, Secretaría General Técnica, Subdirección General 
de Documentación y Publicaciones, D.L., 2012, espec. pp. 
273-291. BERGEON, S.; CURIE, P., Peinture et Dessin. 
Vocabulaire typologique et technique, 2 v., Paris: Ed. du 
Patrimoine. Centre des Monuments Nationaux, 2009. 
DELAMARE, F., Bleus en poudres. De ´l Art à Industrie 5000 
ans d´innovations, Paris: Mines Paris Tech Les Presses, 
2007. Un interesante estudio sobre la historia del color azul 
desde el punto de vista simbológico en: PASTOUREAU, M., 
Azul. Historia de un color, Barcelona: Paidós Ibérica, 2010. 
19 GETTENS, R.J.; STOUT, G.L., Painting Materials…, op. cit., p. 
141. 
20 KIRBY, J., “The Painter´s Trade...”, op. cit., pp. 5-49, espec. 
p. 30. Consultar también: CAMPBELL, L.; FOISTER, S.; ROY, A. 
(eds.)., “Methods and materials of Northern European painting 
in the National Gallery, 1400-1550”, National Gallery 
Technical Bulletin, London: National Gallery, British Library, 
18, pp. 6-55. HARLEY, R.D., Artistis´ Pigments c. 1600-1835, 
London: Butterworths, 1982. 
21 Para la realización del retablo de la “Asunción de la Virgen” 
en la Catedral de Amberes pintado por Rubens en 1626, se 
pagaron 45 florines por una onza del pigmento azul ultramar, 
ver: KIRBY, J., “The Painter´s Trade...”, op. cit., pp. 5-49, 
espec. p. 35. 
22 En el lienzo “Paz y Guerra” pintado por Rubens en 1629-
1630 la capa pictórica del cielo ha sido realizada con azul 
ultramar mezclado con esmalte y blanco de plomo, Ibídem. 
Sin embargo, en otras ocasiones para conseguir el tono 
azulado se recurría a la superposición de una capa de azul 
ultramar sobre otro estrato pictórico compuesto de azurita 
mezclada con pigmentos blancos y negros, ver: ROY, A., 
“Rubens´s ‘Peace and War’”, National Gallery Technical 
Bulletin, London, vol. 20, 1999, pp. 89-95, espec. p. 95. 
23 DOERNER, M., Los materiales de pintura y su empleo en el 
arte, 6ª edición, Barcelona: Reverté, 2005, pp. 49-50. 
24 Rubens utilizaba distintas mezclas de azurita y blanco de 
plomo o azul ultramar y blanco de plomo para pintar el azul 
del cielo de sus cuadros. Pero también, utilizaba la 
superposición de finos estratos de color consistentes en una 
mezcla de azurita, albayalde, amarillo de plomo y estaño y 
carbonato cálcico con el que obtenía bellos tonos pardo-
verdosos, este el caso de las vestiduras del anciano 
representado en “Filopómenes descubierto”, ver GAYO 
GARCÍA, M.D; VERGARA, A., “Filopómenes reconocido por unos 
ancianos en Megara, de Rubens y Snyders”. Boletín del 
Museo del Prado, Madrid: Museo Nacional del Prado, 2004, 
Tomo XXII, núm. 40, pp. 26-37, espec. p. 32. 
25  Verditer es un pigmento azul fabricado artificialmente a 
partir de sales de cobre, específicamente se trata de un 
carbonato básico de cobre. Es un pigmento inestable que 
pretendía imitar la tonalidad del pigmento de azurita, presenta 
un grano más fino y regular, así como una tonalidad más 
pálida que la azurita, ver DOERNER, M., Los materiales de 
pintura y su empleo en el arte, Barcelona: Reverté, 2005, p. 
73. 
26 KIRBY, J., “The Painter´s Trade...”, op. cit., pp. 5-49, espec. 
pp. 35-36. Por su valor documental se recomienda consultar 
la obra de DELAMARE, F., Blue pigments: 5000 years of art and 
 
industry, (translated by Yves Rouchaleau), London: 
Archetype, 2013.  
27 La túnica roja de la figura de “Filopómenes descubierto” se 
ha pintado con una mezcla de bermellón, laca roja, albayalde 
y pequeñas cantidades de carbonato cálcico. Existe mayor 
presencia de bermellón en las zonas de luz, mientras que 
para las sombras se ha empleado mayor cantidad de laca 
roja. L. Anquetin comenta que el bermellón es el color más 
fuerte de la paleta, por eso, Rubens suele utilizar el rojo 
espeso en las zonas de luz (por ser muy cubriente y espeso) 
y paulatinamente el color se va diluyendo hasta casi 
desaparecer en las sombras (donde el color se hace más 
transparente porque el pintor ha empleado laca roja), de esta 
forma intensifica el color en las vestiduras, ver ANQUETIN, L., 
Rubens: Su técnica. Análisis de los cuadros de la Galería 
Medicis en el Louvre, México D. F.: Galatea, 1943, p. 119. Se 
recomienda consultar un interesante estudio sobre 
caracterización de lacas rojas, ver: KIRBY, J., “Red Lake 
pigments: Sources and Characterisation”. En: VV.AA., Fatto d' 
Archimia: los pigmentos artificiales en las técnicas pictóricas, 
Actas de jornadas técnicas celebradas en 2009 y 2010 en 
Madrid por el IPCE (Coordinación científica Marián del Egido 
y Stefanos Kroustallis), Madrid: Ministerio de Educación 
Cultura y Deporte, Secretaría General Técnica, Subdirección 
General de Documentación y Publicaciones, D.L., 2012, 
espec. pp. 157-170. Sobre el uso de lacas rojas se 
recomienda consultar: BÁEZ, M.I.; SAN ANDRÉS, M., “Las lacas 
rojas de origen natural (I): composición, origen y 
nomenclatura”, Pátina, 9, 1999, pp. 124-134. Además, se 
recomienda consultar un libro fascinante que tiene como hilo 
conductor la búsqueda de un tinte rojo perfecto a lo largo de 
la historia, ver: BUTLER GREENFIELD, A., Un rojo perfecto. 
Imperio, espionaje y la búsqueda del color del deseo, 
Valencia: Publicacions de la Universitat de València, 2010. 
28  Sobre pigmento amarillos, como el oropimente, en la 
pintura europea se recomienda consultar: RICHTER, M.; 
GRUNDMANN, G.; VAN LOON, A.; KEUNE, K.; BOERSMA, A.; RAPP. 
K., “The occurrence of artificial oropiment (dry process) in 
northern European painting and polychromy and evidence in 
historical sources”. En: Carolin Rötter et al. Auripigment – 
Studien zu dem Mineral ind den Kündtlinchen Produken = 
Oropiment – Studies on the mineral and the artificial products 
[Materialien aus Restaurierung mit Architekturmuseum der 
Technischen Universität München, eds. M. Schuller, E. 
Emmerling, W. Nerdinger], Munich: Anton Siegl 
Fachbuchhandlung GmbH, 2007, pp. 67-192. 
29 Posiblemente para obtener tonos fríos en las vestiduras de 
la figura del Duque de Lerma el artista empleara mezclas de 
tierra de sombra, pigmento ocre, amarillo, blanco de plomo y 
negro. 
30 Las carnaciones rosadas y de piel clara se obtienen con 
una mezcla de albayalde y bermellón, al que se añaden 
cantidades menores de amarillo de plomo y estaño, azurita y 
carbonato cálcico; en el caso de desear una carnación más 
oscura, basta con añadir a la mezcla un poco de tierra de 
sombra para oscurecer el tono, ver GAYO GARCÍA, M.D; 
VERGARA, A., “Filopómenes reconocido…”, op. cit., p. 29. 
31 La incorporación del óleo a la pintura fue muy progresiva 
hasta que se llegó al perfeccionamiento de los sistemas de 
purificado y blanqueado de los aceites. Los barnices de 
esencia de trementina fueron introducidos en Italia en el siglo 








XVI y ampliamente utilizados por los artistas flamencos en el 
siglo XVII, en estas fechas el sistema de destilación estaba 
completamente dominado, sin embargo, el inicio en el uso de 
estas sustancias hay que buscarlo en fechas no anteriores al 
siglo XV. Aunque la Historia del Arte otorga a J. van Eyck 
(1385-1441) la invención de la pintura al óleo, las fuentes 
literarias antiguas informan que el uso de aceites y barnices 
se conocía con bastante anterioridad, si bien en muchos 
casos se trató de prácticas casi secretas y poco 
referenciadas; cuanto menos hay que reconocer que el artista 
fue capaz de desarrollar y explorar todas sus posibilidades, 
ver GETTENS, R.J.; STOUT, G.L., Painting Materials…, op. cit., 
p. 72. 
32 Por ejemplo, en España y vinculado a los trabajos artísticos 
murales durante el reinado de Felipe II, cabe señalar la 
documentación que se custodia en la Sección de Casa y 
Sitios Reales del Archivo de Simancas junto con la Sección 
de Estado, el Archivo del Palacio Real y los fondos del 
Archivo Histórico; en ellos se guarda documentación muy 
precisa sobre los gastos de obras reales y las compras de 
materiales en Italia, Flandes o en otras regiones españolas. 
Esta información se puede completar con valiosas 
aportaciones: BRUQUETAS GALÁN, R., “La obtención de 
pigmentos azules para las obras de Felipe II: comercio 
europeo y americano”, En: VV.AA., Art Technological. 
Sources and Methods, Actas del segundo symposium de Art 
Technological Source Research Working Group, Ed. por S. 
Kroustallis, J.H. Thownsend, E. Cenalmor, A. Stijman y M. 
San Andrés, Londres: Archetype, 2008, pp. 55-63. BRUQUETAS 
GALÁN, R., Técnicas y materiales de la Pintura española…, 
op. cit. FERNÁNDEZ DEL HOYO, M.A., Pintura y sociedad en 
Valladolid durante los siglos XVI y XVII, Valladolid: Real 
Academia de Bellas Artes de la Purísima Concepción, 2000. 
ROJO VEGA, A., El siglo de oro. Inventario de una época, 
Valladolid: Junta de Castilla y León, Consejería de Educación 
y Cultura, 1996. VIÑAS, C., “Cuadro económico-social de la 
España de 1627-28. Pragmáticas sobre tasas de mercaderías 
y mantenimientos, jornales y salarios”, Anuario de Historia 
Económica y Social ,1 y 2, 1968. 
33  BRUQUETAS GALÁN, R., “La obtención de pigmentos 
azules...”, op. cit., pp. 56-57. 
34  Específicamente, se recomienda consultar un fabuloso 
trabajo sobre pigmentos y comercio local en Amberes: 
VERMEYLEN, F., “The Colour of Money: Deadling in Pigments in 
Sixteenth-Century Antwerp”. En: KIRBY ATKINSON, J. (ed.)., 
European Trade in Painters´ Materials to 1700, London: 
National Gallery of Art, 2010, pp. 356-365, espec. p. 356. 
Además se puede consultar este artículo en el siguiente 
enlace web: VERMEYLEN, F., “The Colour of Money: Deadling 
in Pigments in Sixteenth-Century Antwerp” [en línea]. En: 
KIRBY ATKINSON, J. (ed.)., European Trade in Painters´ 
Materials to 1700, London: National Gallery of Art, 2010, pp. 
356-365. http://www.academia.edu/5438222/The_Colour_of_ 
Money_Dealing_in_Pigments_in_Sixteenth-Century_Antwerp 
[consulta:16 marzo 2015]. 
35 Muchos de estos especialistas en el comercio de materiales 
artísticos estaban vinculados a la guilda de San Lucas, lo que 
permite identificar y conocer a muchos de ellos. Uno de los 
primeros registros en los que claramente aparece su oficio de 
comerciante de pigmentos fue el de Merten Alleyns en 1561 
y, posteriormente, Bartolomeus De Momper en 1562, pero en 
este caso aparece inscrito como “comerciante de arte”. Entre 
 
1585-86 se añade a Pieter van Eycken, David Mermans y 
Andries Cock, estos tres últimos junto con Cornelis Nuyts 
aparecen, nuevamente, descritos en los registros de 1588-89. 
A este selecto grupo se une Michiel Cock en la décanda de 
1580, Ibídem, p. 358. Como dato curioso, el mercader 
Jeremias Cocq aparece entre los escritos de una carta de 
Rubens a Hans Oberholtzer con relación al transporte de 
unas obras del artista en 1620, ver  KIRBY, J., The Painter's 
Trade…”, op. cit., p. 34. 
36  BRUQUETAS, R., Técnicas y materiales de la Pintura 
española…, op. cit., pp. 120-121. 
37  Italia comercializaba con gran cantidad de pigmentos - 
ultramar y esmalte azul, lacas rojas, albayalde, cardenillo, 
oropimente, rejalgar, genulí, además de todo tipo de tierras- y 
su domino es claro durante todo el siglo XVII, BRUQUETAS, R., 
“Colores de artificio: comercio y producción en España hasta 
1800”. En: VV.AA., Fatto d' Archimia: los pigmentos artificiales 
en las técnicas pictóricas, Actas de jornadas técnicas 
celebradas en 2009 y 2010 en Madrid por el IPCE 
(Coordinación científica Marián del Egido y Stefanos 
Kroustallis), Madrid: Ministerio de Educación Cultura y 
Deporte, Secretaría General Técnica, Subdirección General 
de Documentación y Publicaciones, D.L., 2012, pp. 69-81, 
espec. p. 71-72. Se recomienda consultar también: RICO, L., 
Pigmenti del XVI secolo tra Venezia e la Spagna. Tiziano, 
l´Escorial e il comercio con Venezia, Kermes, 37, 2000, pp. 
58-71. 
38 VERMEYLEN, F., “The Colour of Money…”, op. cit., pp. 359-
360. Se puede revisar la siguiente bibliografía de Filip 
Vermeylen con relación al comercio en Amberes: 
RASTERHOFF, C.; VERMEYLEN, F., “The Zeeland connection: the 
art trade between the southern and the northern Netherlands 
during the seventeenth century. En: MARCHI, N. DE.; RAUX, S. 
(eds.)., Moving pictures. Intra-European trade in images, 16th-
18th centuries, Turnhaout: Brepols Publishers, 2014, pp. 123-
150. VERMEYLEN, F., “Between hope and despair. The state of 
the Antwerp art market, 15666-1585”. En: KOENRAAD, 
JONCKHEERE. (ed.)., Art after iconoclasm, Turnhaour: Brepols 
Publishers, 2012, pp. 95- 108. VERMEYLEN, F., “De Antwerpse 
kunstmarkt tijdens de 16e en 17e eeuw”. Beelddenken. Vijf 
eeuwen beeld in Antwerpen, Schoten, 2011, pp. 216-217. 
VERMEYLEN, F., “Antwerpse word teen metropool, 1500-1542”. 
En: GUSTAAF ASAERT, E.A. (eds.)., Het groot 
geschiledenisboek van Antwerpen, Zwolle, 2010, pp. 71-82. 
Se recomienda consultar también: VV.AA., Trade in 
Artists´materials..., op. cit. 
39 VERMEYLEN, F., “The Colour of Money…”, op. cit., p. 360. 
40  BRUQUETAS GALÁN, R., “La obtención de pigmentos 
azules...”, op. cit., pp. 56-57. 
41 La actividad comercial en España durante los siglos XVI y 
XVII era fuerte, principalmente en la exportación de 
pigmentos como el bermellón de Almadén, el almagre y 
tierras como el bol de Llanes, el ocre de Valencia y las tierras 
amarilla de Sevilla, BRUQUETAS, R., “Colores de artificio...”, op. 
cit., pp. 71-76. Cabe señalar también un magnífico trabajo 
sobre la fabricación y comercio de bermellón en la mina de 
Almadén (Ciudad Real), ver BRUQUETAS GALÁN, R., “El 
bermellón de Almadén...”, op. cit., pp. 171-180. Además, 
consúltese BÁEZ AGLIO, Mª.I.; SAN ANDRÉS MOYA. M., “Cinabrio 
y bermellón...”, op. cit., pp. 155-172. Tuvo mucho prestigo en 
Europa la azurita elaborada en España (denominada 








simplemente azul, azul fino o azul de cenizas y refinada, 
posteriormente, en Sevilla), de hecho, Pacheco comenta su 
uso y metodología de preparación y, especialmente, resulta 
valiosa la aportación de Mayerne que especifica su 
procedencia al indicar que se trata de un “coleaur bleue de la 
pierre qui viente des indes et se tire des mines d´argent dont 
os faict la cendre” (Traduc. de la autora: “piedra de color azul 
que viene de las indias y se extrae de las minas de plata de la 
cual se hace la ceniza”), ver FAIDUTTI, M.; VERSINI, C., Pictoria, 
Sculptoria, Tinctorua et quae subalternarum artium spectantia, 
Lyon: Audin Imprimeurs, 1965-1967, p. 26. A partir de 
medidos de siglo XVII su uso decae y aumentan los 
pigmentos azules artificiales de cobre, el esmalte y el índigo, 
BRUQUETAS GALÁN, R., “La obtención de pigmentos azules...”, 
op. cit., pp. 55-63. Se recomienda consultar también: 
BRUQUETAS, R., “Azul fino de pintores: obtención, comercio y 
uso de la azurita en la pintura española” en In sapientia 
Libertas. Escritos en homenaje al Profesor Alfonso E. Pérez 
Sánchez, Madrid - Sevilla: Museo Nacional del Prado - 
Fundación Focus-Abengoa, 2007, pp. 148-157. BRUQUETAS, 
R., Técnicas y materiales de la Pintura española…, op. cit.  
42 Cabe señalar, además, el volumen ingente de materias 
primas procedente del intercambio comercial de España con 
el continente americano a través de las flotas de la Carrera de 
Indias, entre los que cabe destacar el colorante de cochinilla, 
el añil y la azurita americana, esta última procedente de las 
minas de La Española y denominada por Pacheco como “azul 
de Santo Domingo”, tal y como indica la siguiente cita: “El 
azul (entendemos por el de Santo Domingo, no el ultramarino, 
que ni se usa en España ni tienen los pintores della caudal 
para usarlo) es color más delicado y más dificultoso de gastar 
y a muchísimos pintores buenos se les muere. Advertiremos, 
empero, el modo cómo se ha de labrar a olio con limpieza 
para quedar lucido, Dicen los más que, después de ser el azul 
de lindo color, delgado y bien afinado y limpio, se temple en el 
tablón con aceite de nueces fresco; y, recién sacado podráse 
aparte cantidad de blanco molido con aceite de nueces y dél y 
del azul se hará el azul claro la cantidad bastante y, luego, 
sus medias tintas. Yo soy de opinión que los azules se labren 
claros y que lo más oscuro sea el mesmo azul puro y, cuando 
mucho se ayude lo más oscuro no con negro, no con morado 
de carmín y menos con añir, sino con un poco de buen 
esmalte delgado, y de lindo color, revuelto con el azul puro, 
que lo abaraza muy bien. La causa que me mueve a 
aconsejar que sean claros los azules es, porque el azul con el 
tiempo oscurece y tira a negro, como muestran los países, y 
veo por experiencia muchas ropas que fueron azules vueltas 
en una mancha negra sin que determinen los trazos del paño, 
y siendo claro, siempre es azul y se ven sus claros y oscuros; 
así lo he observado con atención en las pinturas de 
Mohedano, que siguió esta opinión”, PACHECO, Fº., El arte de 
la pintura, Barcelona: Las Ediciones de Arte (LEDA), 1968, p. 
115. Además, se recomienda consultar: BRUQUETAS GALÁN, 
R., “La obtención de pigmentos azules...”, op. cit., pp. 59-60. 
HARLEY, R.D., Artist´s Pigments, c.1600-1835: A study in 
English Documentary Sources, London: Archetype, 2001.  
LORENZO SANZ, E., Comercio de España con América en la 
época de Felipe II, 2 vols., Valladolid: Servicio de 
Publicaciones de la Diputación Provincial, 1970-80. SUÁREZ, 
J.M.; QUIÑONES, M.A., “Materiales pictóricos enviados a 
América en el siglo XVII”, Anales del Instituto de 
Investigaciones Estéticas, nº 95, pp. 45-67. SOTOS SERRANO, 
G.; ÁNGELES JIMÉNEZ, P., Cuerpo de documentos bibliográficos 
para el estudio de la pintura de Nueva España, 1543-1623, 
 
México D.F.: Universidad Nacional Autónoma de México, 
Instituto de Investigaciones Estéticas, 2009. SIRACUSANO, G., 
El poder de los colores, Buenos Aires: Fondo de Cultura 
Económica de Argentina, 2005. 
43  BRUQUETAS, R., Técnicas y materiales de la Pintura 
española…, op. cit., p. 121. 
44 Hay que recordar que Alemania se convierte en el gran 
centro de producción de bermellón artificial en el siglo XVII. 
En 1687, G. Schulz desarrolla un novedoso sistema  
denominado “vía húmeda” o simplemente “método alemán”; 
este sistema constituye una técnica mucho más moderno que 
vino a sustituir paulatinamente el tradicional sistema de 
síntesis de mercurio y azufre (denominado “vía seca”): BÁEZ 
AGLIO, Mª.I.; SAN ANDRÉS MOYA. M., “Cinabrio y bermellón...”, 
op. cit., p. 167. 
45 VERMEYLEN, F., “The Colour of Money…”, op. cit., p. 361. 
46  Archivos Municipales, Amsterdam, nº N-09-23. Para 
conocer el contenido de este documento y ahondar en el 
método de fabricación del bermellón se recomienda consultar 
el artículo de Van Schendel, su transcripción y traducción en 
inglés facilita, sin duda, la lectura y comprensión: SCHENDEL, 
A.F.E. VAN., “Manufacture of vermilion in 17th-century 
Amsterdam: the Pekstok papers”, Studies in Conservation, 17, 
1972, pp. 70-82. El manuscrito original también contiene 
recetas para preparar, entre otros pigmentos, el verde 
español (conocido como verdete) y una laca amarilla, así 
como la destilación del aceite de trementina. En el documento 
destaca especialmente la minuciosa y completa descripción -
que se basa en ensayos de experiencia personal- del 
procedimiento de fabricación del bermellón artificial, conocido 
como “método alemán”, al que acompaña una rica variedad 
de dibujos ilustrativos de las herramientas e instrumentos 
empleados en el proceso, ver: HERMENS, E.; WALLERT, A., “The 
Pekstok Papers, Lake Pigments, Prisons and Paint-mills”. En: 
Looking through Paintings: The Study of Painting Techniques 
and Materials in Support of Art Historical Research, ed. E. 
Hermens, A. Ouwerkerk and N. Costaras, Baarn & London: 
Leids Kunsthistorisch Jaarbock, 1998, pp. 269-294. 
47 BOMFORD, D., BROWN, C.; ROY, A., Rembrandt. Materiales, 
métodos y procedimientos del Arte, Barcelona: ediciones 
Serbal, 1966, p. 21. 
48  A modo de ejemplo citar la empresa Pekstok en 
Amsterdam, cuyo volumen de transacciones comerciales 
indican el alto nivel operativo; las grandes cantidades de 
materias primas utilizadas en la producción de pigmentos, 
como la laca amarilla, permite darse cuenta que algunas 
empresas operaban a gran escala. Se recomienda consultar: 
HERMENS, E.; WALLERT, A., “The Pekstok Papers…”, op. cit., 
pp. 280-287. BÁEZ AGLIO, Mª.I.; SAN ANDRÉS MOYA. M., 
“Cinabrio y bermellón...”, op. cit., pp. 155-172. 
49  La actividad profesional del boticario se articula en un 
espacio concreto, la botica, compuesta por una estancia 
principal abierta a la calle, una sala contigua -rebotica- en la 
que el boticario elaboraba sus fármacos, una cueva o sótano 
y un jardín donde cultivar sus plantas. El significado de la 
palabra boticario ha sufrido variaciones con el paso del 
tiempo: en los inicios se entendía como “administrador de los 
bienes conventuales”, posteriormente, “cuidador de los libros 
y escritos, de la cocina, de la bodega y de los vinos”, más 
tarde, “vigilante de las hierbas y especias” y, finalmente, el 








término de boticario aludía al “preparador de medicamentos”. 
Todo parece indicar que se utilizó por primera vez la palabra 
boticario en un documento del Archivo de Burgos de 1217: 
PASTOR FRECHOSO, F.F., Boticas, boticarios y materia médica 
en Valladolid (siglos XVI y XVII), Valladolid: Consejería de 
Cultura y Turismo, 1993, p. 62-109.  
50 Como se ha dicho, en estos establecimientos también se 
vendían los materiales tradicionales del oficio de la pintura 
como pigmentos, colorantes de origen animal y vegetal, 
resinas, colas, papeles, barnices, aceites, pinceles, etc. La 
mayoría de los productos disponibles se encontraban ya 
preparados o semielaborados y, junto a éstos, se 
encontraban los productos típicos de este tipo de comercio 
como especias, jabones, esponjas, semillas, cuerdas, hilos, 
frutos secos, verduras, legumbres, incluso prendas de vestir, 
etc.: KIRBY, J., “The Painter's Trade…” op. cit., pp. 136-137. 
La esencia de trementina, el oropimente, el rojo y el blanco de 
plomo, la trementina de Venecia, el verdigrís, los barnices y la 
tierra de sombra estaban clasificadas bajo la denominación 
de “drogas”: KIRBY, J., The Painter's Trade…” op. cit., p. 33. 
Se recomienda consultar también el listado de pagos de 
mercancías de 1642 sobre distintos productos como el 
bermellón, amarillo de plomo y estaño, lapislázuli, goma laca, 
etc.: The Rates of Merchandizes, that is to say, the Subsidie 
of Tonnage, the Subsidie of Poundage and the Subsidie of 
Woollen Cloathes or old Drapery, as the are rated and agreed 
on by the Commons House of Parliament…, London, 1642, 
pp. 38-40 y p. 55. Por último, es muy interesante el texto de 
Pastor Frechoso, especialmente la sección documental que 
aporta una variada y completa información sobre los 
materiales y utensilios empleados en las boticas y el análisis 
que realiza sobre el oficio de boticario, PASTOR FRECHOSO, 
F.F., Boticas, boticarios y materia médica…, op. cit., pp. 61-
124. 
51 La más conocida es en polvo, lo que permitía al artista no 
tener que trabajar en su posterior molienda pero cabía la 
posibilidad de la adulteración del pigmento. A pesar de que 
algunos colores, como el bermellón, podían ser adulterados 
con ocre rojo, la mayoría de los pigmentos holandeses y 
flamencos tenían buena estima y eran apreciados por su gran 
calidad: KIRBY, J., The Painter's Trade…” op. cit., p. 31. Otras 
formas de presentación como terrones o piedras, pelotillas o 
trociscos y los panes o tabletas, requerían el esfuerzo y 
trabajo posterior en el taller. Los trociscos eran preparaciones 
internas o externas con forma cónica, tetraédrica o cúbica, 
que finalmente se convierten en agregaciones cónicas de 
polvos para evitar su desecación: PUERTO SARMIENTO, Fº.J., 
“La farmacia renacentista española y la botica del Escorial”. 
En: La Ciencia en el Monasterio del Escorial, Actas del 
Simposium, San Lorenzo del Escorial, Separata, 1/4-IX-1993, 
El Escorial: Instituto escurialense de Investigaciones, 1993, 
pp. 75-131, espec. p. 131. En algunas ocasiones la forma de 
exponerlos a la venta era sinónimo de calidad del producto, 
incluso se solía utilizar esta referencia para distinguirlos. Así, 
se citan como buenos pigmentos el “carmín de Florencia de 
pelotilla, carmín en terrón, carmín de pelotillas y de tablillas, 
panecillos de albayalde, bermellón entero, molido y en piedra, 
berdacho molido, carmín baxo en tabletas, oropimente molido 
y en piedra, pavonazo en piedra, tierra roja en terrón, tierra 
verde en terrón, tierra negra en polvo…”: BRUQUETAS, R., 
Técnicas y materiales de la Pintura española…, op. cit., p. 
148. En la biblioteca Universitaria de Santiago de Compostela 
se conserva un manuscrito de finales del siglo XVI 
 
denominado “Reglas para Pintar”, se trata de un pequeño 
manual de carácter técnico en el que se indican distintas 
pautas que ha de seguir cualquier pintor para proceder de 
forma adecuada en su oficio; en él su autor anónimo explica: 
“el camín ay de pelotillas y es lo más ruin y de tablilla ai tres 
maneras lo más ençendido es lo mejor y lo uno y lo otro se a 
de mole con azeite de nuezes q[ue] de otra manera no vale 
nada”: BRUQUETAS, R., “Reglas para pintar. Un manuscrito 
anónimo de finales del siglo XVI”, Boletín del Instituto Andaluz 
del Patrimonio Histórico, nº 24, 1998, pp. 33-44, espec. p. 38. 
Además, cabe señalar la posibilidad de consultar este 
documento en línea en el siguiente enlace: BRUQUETAS GALÁN, 
R,. “Reglas para pintar. Un manuscrito anónimo de finales del 
siglo XVI”, Boletín del Instituto Andaluz del Patrimonio 
Histórico [en línea]. Sevilla: Instituto Andaluz del Patrimonio 
Histórico, 1998, nº 24, pp. 33-44. http://www.iaph.es/ 
revistaph/index.php/revistaph/article/view/685/685 [consulta: 
25 junio 2015]. 
52 A pesar de la documentación de archivo existente no era 
frecuente detallar de forma pormenorizada los utensilios y 
productos empleados. Además, no todos los inventarios se 
detallaban por igual, aunque de forma general, todas las 
boticas disponían de los mismos utensilios y éstos varían 
poco con el paso del tiempo, sólo en función de la riqueza del 
boticario se observa mayor riqueza instrumental. Indicar 
además, que en los documentos de actas de visita de 
inspección era frecuente utilizar términos “y todos los demás 
estaban buenos” o “todos hallándose buenos”, evitando así 
entrar a detallarlos, Ibídem, p. 200. En función de la 
exhaustividad con que se realizara la revisión del inventario, 
así como de la clasificación realizada (por instrumental o 
material constitutivo) se puede agrupar el material en los 
siguientes apartados: cajas y cajones, redomas, botes y 
burnias, cántaros, vasijas y tinajas, cazos, cacetas, peroles, 
botijotes y ollas, dedazos y tamices, jeringas, pesos y 
medidas, prensas, almireces y morteros, alambiques y 
alquitaras, carboneras, varios y libros, Ibídem, pp. 171-183. 
53 Con toda probabilidad en los inventarios de los artistas los 
pigmentos más baratos no se registraban; tan solo los más 
valiosos como el lapislázuli, el esmalte y las lacas se incluían 
en un listado de propiedad. Sirva como ejemplo el inventario 
de los bienes de María van Flinckenborch y su esposo, el 
mercader Aernoult Hoegaerts el Viejo, realizado en marzo de 
1609, consultar:  DUVERGER, E., Antwerpse kunstinventarissen 
uit de zeventiende eeuw, Brussels, 1984, (Vol. 1, 1600-1617, 
nº 114, 16 de Marzo de 1609), pp. 201-206, espec. pp. 202-
203. Por otro lado, hay que tener en cuenta que, 
generalmente, el fallecimiento del artista obligaba a sus 
herederos a vender los pigmentos más cotizados para cubrir 
deudas; por ejemplo, para hacer frente a los gastos por la 
compra de unos pigmentos se registra un pago de 36 florines 
de la herencia de Rubens a la viuda de William Milder, ver: 
Ibídem, Vol. 5, 1642-1649, nº 1383, Brussels, 1991, nota nº 
132, p. 277. 
54  Théodore Turquet de Mayerne comenta en su tratado 
diversos lugares en Londres donde poder adquirir estos 
materiales, especifica que todos se hayan dentro de los 
muros de la ciudad, muy cerca de la Bolsa y de un lugar 
denominado “Pabstset allée”. Esta zona se encuentra en la 
actualidad cerca de Cheapside y Bucklersbury donde 
especieros y boticarios desarrollaron su oficio durante siglos: 
KIRBY, J., The Painter's Trade…” op. cit., p. 33. 
Específicamente se recomienda consultar: FAIDUTTI, M.; 








VERSINI, C., Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae 
subalternarum artium spectantia, Lyon: Audin Imprimeurs, 
1965-1967; GRAFF, J.A. VAN DER., Het de Mayerne Manuscript 
als bron voor de schildertechniek van de Barok, Utrecht: 
British Museum, Sloane 2052, 1958, citado en la nota 36, pp. 
146-147. En Madrid destacan las agrupaciones gremiales de 
tiendas de mercería, especiería y droguería que comprendían 
las siguientes zonas de la Villa: en general, se localizaban en 
la calle Postas y circundantes, su demarcación comprende la 
calle de Santa Cruz, en su totalidad, los portales de la calle de 
la Zapatería hasta unirse con la demarcación de los merceros 
de la Plaza Mayor y la calle Imperial, hasta el límite que 
tenían señalados los mercaderes de lienzos. Además, se 
extendían por la calle Boteros. Los mercaderes también se 
hallaban repartidos por calles y plazas de la Villa fuera de la 
demarcación impuesta por el Gremio de Madrid: CAPELLA, M.; 
MATILLA TASCÓN, A. Los cinco Gremios Mayores de Madrid. 
Estudio crítico-histórico, Madrid: Cámara de Comercio de 
Madrid, 1957, pp. 52-53. 
55 Ambos aunaban esfuerzos a partir de la experimentación y 
el estudio de los cambios que provoca en la materia la acción 
de agentes externos y el paso del tiempo, con el fin de 
obtener pigmentos estables para el artista. Para conocer los 
secretos de la alquimia consultar: ROOB, A., Alquimia y 
mística, Colonia: Taschen, 2006; así mismo, se aconseja 
profundizar en el tema: PRINCIPE, L.M., The Secret of 
Alchemy, Chicago: University of Chicago Press, 2012; su obra 
explica el comienzo y desarrollo de la alquimia y su 
importancia en la historia. Lawrence M. Principe describe el 
apogeo de la alquimia en la Europa moderna y su influencia 
en la cultura humana, en la literatura, el arte, la religión y, más 
recientemente, en el mundo científico, con numerosas 
referencias técnicas a viejas recetas y experimentos 
prácticos. También se recomienda este texto: KIRBY, J.; NASH, 
S.; CANNON, J., Trade in Artists Materials: Markets and 
Commerce in Europe to 1700, London: Archetype 
Publications, 2010; especialmente el capítulo titulado 
“Commerce in London and Antwerp in the Sixteenth and 
Seventeenth Centuries”, espec. pp. 338-388. 
56 La definición que realiza Francisco Pacheco en su tratado 
sobre este utensilio es la siguiente: “Cuchillo para templar 
colores: demás desto, un cuchillo acomodado, de sus 
perdidos filos ya desnudo, que encorpore el color, y otro 
delgado que corte sin sentir, fino y agudo, los despoxos del 
páxaro sagrado cuya voz oportuna tanto pudo de la tarpea 
roca en la defensa cuando tenerla el fiero Gallo piensa”, 
PACHECO, Fº. El Arte de la Pintura, op. cit., 1990, p. 489. 
57 La losa “es un pórfido cuadrado, llano y liso, tal que en su 
tez te mires limpia y clara, donde podrás con no pequeño 
aviso, trillarlo en sutil mixtura y rara...”, Ibídem, p. 489. Se 
elaboraba con pórfido, piedra de vihuela, basanita o jaspe 
negro para garantizar la fina molienda de las partículas, 
BRUQUETAS, R., “Reglas para pintar…”, op. cit., p. 44.  
58 BRUQUETAS, R., Técnicas y materiales de la Pintura 
española…, op. cit., p. 100. A través de las imágenes de los 
cuadros y grabados de la época se conocen las formas de 
estos utensilios; en ocasiones presentan forma rectangular, 
compuesta por un mango de madera sujeto en la parte 
superior que sobresale por ambos lados para poder asirlo con 
facilidad con las dos manos. 
 
59 Ibídem. Antonio Palomino indica en su tratado que “el modo 
de conservar estos colores, ya molidos a el óleo, es de dos 
maneras; porque unos se conservan en el agua, y otros sin 
ella. Los que se conservan metiendo las escudillas, donde 
están, en una cazuela, o albornia de agua, son: el albayalde, 
los ocres, tierra roja, y sombra; todos los demás aborrecen el 
agua, porque en ella se les sale el aceite, y se endurecen”: 
PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A., El museo pictórico y 
escala óptica, (1988), op. cit., p. 138. Por otro lado, F. 
Pacheco indica que ha que conservar el barniz y el aceite en 
”una ampolla de vidrio cristalina que el perfecto barniz guarde, 
distinta de otra do se conserva y do se afina olio, con que 
más cómodo se pinta, con éstas, otras que, a la par, destina a 
la letra y debuxo oscura tinta de caparrosa hecha, agalla y 
goma con el licor que da la fértil Soma”, PACHECO, Fº., El Arte 
de la Pintura, op. cit., (1990), p. 490. 
60 Para un estudio sobre las distintas propiedades y usos de 
los pigmentos: DELAMARE, F.; GUINEAU, B., Los colores. 
Historia de los pigmentos y colorantes, Barcelona: Colección 
Claves, 2000. BRUQUETAS, R., Técnicas y materiales de la 
Pintura española…, op. cit. BALL, P., La invención del color, 
op. cit. GÓMEZ, M.L., Examen Científico Aplicado a la 
Conservación de Obras de Arte, Madrid: Ministerio de Cultura, 
1990. ZOLLINGER, H., Color. A multidisciplinary approach, 
Zurich: Verlag Helvetica Chimica Acta, 1999. 
61 DELAMARE, F.; GUINEAU, B., Los colores. Historia…, op. cit., 
p. 74. Palomino recomienda: “Para el mejor modo de 
conservar especialmente estos colores, que no admiten el 
agua es, encerrándolos en vejigas, o zurroncillos, que 
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recompensa que le parezca buena y justa a Su Excelencia, 
sin ningún otro argumento. No sé cómo decir más, ni cómo 
me someto de manera más completa al placer de este señor 








a quien estimo mucho más de lo que nadie cree. La pintura 
de Bassanom que he recibido a cambio, está en tal mal 
estado que no se la voy a poder vender a nadie por 15 
coronas”.  
109 Ibídem, carta nº 43, 24 de julio de 1620 al duque Wolfgang 
Wilhelm de Neuburg, p. 75. Traduc. de la autora: “Serenísimo 
Señor: “Encontrándome en Bruselas los últimos días, me 
enteré, para mi gran satisfacción, del Comisionado 
Oberholtzer, que los dos cuadros enviados últimamente a Su 
Alteza habían llegado en buenas condiciones. Pero, por otro 
lado, me arrepiendo escuchar que son demasiado cortos en 
proporción con el marco ornamental Este error, sin embargo, 
no es el resultado de cualquier negligencia o culpa mía; ni 
puede ser una mala interpretación de las mediciones, como 
demuestra el diseño que me envió Su Alteza, y que todavía 
poseo. Se dijo 16 pies de altura Neuburg y 9 pies de ancho, y 
también señaló en pies Neuburg. Que se pongan de acuerdo 
con las mediciones exactas de los marcos donde se tienen 
que extender los lienzos, y que aún existen. Pero me 
consuelo con la esperanza de que la diferencia no sea tan 
grande que no puede ser fácilmente subsanada, ya sea en la 
parte superior o inferior de la ornamentación, con el añadido 
de una pequeña pieza para llenar el espacio, sin destruir la 
simetría. Y si Vuestra Alteza me informará de cual es la 
discrepancia, me ofrezco para hacer un diseño, qué podría 
ser más adecuado para remediar el defecto. No teniendo 
nada más que decir por ahora, humildemente beso la mano 
de Su Serenísima Alteza, y me ofrezco a mí mismo como su 
siervo más fiel”. 
110 Este factor común en el trabajo y, en concreto, en las 
preparaciones coloreadas de Rubens se puede ver en las 
siguientes obras estudiadas, consúltese: COREMANS, P.; 
THISSEN, J., “Composition et structure des couches originals”, 
Bulletin Institut Royal du Patrimoine Artistiques/Koninklijk 
Instituut voor het Kundtpatrimonium, Brussels, 1962, nº 5, pp. 
119-129; PHILIPPOT, P., “La Descente de Croix de Rubens…”, op. 
cit., pp. 7-28; FELLER, R.L., “Rubens: The Gerbier Family: 
Technical Examination of the Pigments and Paint Layers”. En: 
Studies in the History of Art, Washington D.C.: The National 
Gallery of Art, 1973, pp. 54-74; PLESTERS, J., “Samson and 
Delilah´…”, op. cit., pp. 30-49; MASSCHELEIN-KLEINER, L. (et 
al.)., “Peter Paul Rubens´s Elevation of the Cross. Study, 
Examination and Treatment”, Bulletin del´Institut Royal du 
Patrimoine Artistique, 1992, núm. XXIV, pp. 63-77; MUSEO DEL 
PRADO., Las Tres Gracias de Rubens. Estudio técnico y 
Restauración, exposición, Museo del Prado, del 16 de abril al 15 
de junio de 1998, Madrid: Museo del Prado, 1998, pp. 26-50; 
ROY, A., “Rubens´s ‘Peace and War’” [en línea]. National 
Gallery Technical Bulletin, Vol. 20, London, 1999, pp. 89-95.  
http://www.nationalgallery.org.uk/upload/pdf/roy1999b.pdf 
[consulta: 12 febrero 2014]. VERLOO, D., “Traitement de l´oeuvre 
et technique picturale”, Bulletin. Institut Royal de Patrimoinee 
Artistique Koninklijk, Instituut voor het Kunspatrimonium, 
Bruselas, t. XXVIII, 1999-2000 pp. 162-182. 
111 Este lienzo fue un encargo que le hizo a Rubens la ciudad 
de Amberes en torno a 1608 para decorar el Ayuntamiento. 
Posteriormente, Rodrigo Calderón, diplomático flamenco de 
Felipe III, lo trajo a España hacia 1613 y, cuando se produjo 
su declive políico, en torno a 1621, la obra ingresó en la 
colección de Felipe IV donde años después, durante el 
segundo viaje del artista, fue ampliada y retocada, GARRIDO, 
C.; GARCÍA-MÁIQUEZ, J., “La Adoración de los Magos…”, op. 
cit., pp. 141-154.  
 
112 Ibídem., pp. 146-147. 
113 Es frecuente el uso de pigmentos de tierra natural en todas 
las capas -preparación y color-, si bien suele apreciarse una 
notable diferencia en el material dependiendo de cual fuera a 
ser su destino. Las tierras utilizadas en los estratos pictóricos 
estaban cuidadosamente purificadas, molturadas y 
tamizadas, presentan una granulometría homogénea y mucho 
más fina si se compara con las que se reservan para los 
fondos. 
114 KIRBY, J., The Painter's Trade…”, op. cit., p. 28. Consultar 
también, GRAAF, J. A.  VAN DE., Het de Mayerne Manuscript…, 
op. cit., p. 138-141.  
115 MAYERNE, T. DE., Pictoria, Sculptoria, Tinctorua…, op. cit., 
folio 11, p. 25. Traduc. de la autora: “Como bien se debe 
hacer aplica una primera capa de tierra de sombra y blanco 
de plomo mezclado con el aceite y la segunda con blanco de 
plomo y negro, o blanco de plomo y ocre, como usted 
prefiera”.  
116 Ibídem. Traduc. de la autora: “La tierra de sombra es un 
color que gusta. Usa el ocre amarillo o rojo con blanco de 
plomo y negro de carbón”. 
117  En la mayoría de las obras estudiadas la capa de 
preparación es delgada y oscila entre 150 y 300 !m, así 
mismo, la capa de imprimación suele ser muy fina del orden 
de 10 a 60 !m. 
118  En la franja lateral de tela añadido del cuadro de 
Filopómenes reconocido (1609-1610) no se aplicó capa de 
imprimación mientras que el paño principal se recubre con 
una imprimación de color gris. De igual modo, en la 
ampliación de la obra de Las Tres Gracias (1636-1638) 
tampoco aparece este estrato, mientras que en el resto del 
panel sí se aplicó.   
119 MAYERNE, T. DE., Pictoria, Sculptoria, Tinctorua…, op. cit., 
folio 85, p. 102. Traduc. de la autora: “Para imprimar los 
lienzos utilizar blanco de plomo, ocre rojo, un poco de 
sombra, y tan sólo un poco de carbón de madera”. 
120 La calidad está determinada por la cantidad de carbonato 
cálcico que se añade y por el origen del mismo; entre los 
distintos tipos de material: carbonato cálcico fino, entrefino, 
holandés, de Venecia, etc., ver RODRÍGUEZ TORRES, Mª.T., 
Rubens. La Visitación de la Virgen. Materiales y técnica, 
Madrid: Fernando Villaverde, 2005, pp. 9-10. Estos datos son 
consecuencia de extrapolaciones de los resultados de 
diferentes estudios científicos de las obras de Rubens, no 
corresponden, por lo tanto, a un estudio macroscópico de los 
mismos. 
121 ROY, A., “Rubens´s ‘Peace and War’”, op. cit., pp. 92-93.  
122  GAYO GARCÍA, M.D.; VERGARA, A., “Filopómenes 
reconocido…” op. cit., pp. 29-30.  
123 ROY, A., “Rubens´s ‘Peace and War’”, op. cit., pp. 89-95, 
espec. p. 93. 
124  GARRIDO, C.; GARCÍA-MÁIQUEZ, J., “La Adoración de los 
Magos…”, op. cit., p. 146. 
125 Así lo describe M.D. Gayo en el estudio técnico que realiza 
sobre la preparación principal de Filopómenes descubierto, 








ver GAYO GARCÍA, M.D.; VERGARA, A., “Filopómenes 
reconocido…” op. cit., pp. 29-30.  
126  RODRÍGUEZ TORRES, Mª.T., Rubens. La Visitación de la 
Virgen…, op. cit., p. 9. 
127 ROY, A., “Rubens´s ‘Peace and War’”, op. cit., p. 92. 
128  GARRIDO, C.; GARCÍA-MÁIQUEZ, J., La Adoración de los 
Magos…, op. cit., pp. 141-154. 
129 KEITH, L., “The Rubens Studio and the “Drunken Silenus 
supported by Satyrs”” [en línea]. National Gallery Technical 
Bulletin, Vol. 20, London, 1999, pp. 96-104, espec. pp. 98-99. 
http://www.nationalgallery.org.uk/upload/pdf/keith1999.pdf 
[consulta: 12 febrero 2014]. 
130 Este caso se ejemplifica con las figuras 18 y 21 de este 
capítulo. Sucede la misma situación en el “Retrato ecuestre 
del Duque de Lerma” (1603), donde no aparece ninguna capa 
de imprimación. La ampliación del cuadro de “Filopómenes 
descubierto” (1609-1610) carece, de igual modo, de este fino 
estrato. 
131 Así se puede leer en las siguientes fuentes, ver GARRIDO, 
C.; GARCÍA-MÁIQUEZ, J., “La Adoración de los Magos…”, op. 
cit., p. 146; GAYO GARCÍA, M.D; VERGARA, A., “Filopómenes 
reconocido…”, op. cit., pp. 28-29 y 36. Indicar, no obstante, 
que realmente queda confusa la diferencia de negro carbón y 
negro humo, toda vez que éste también es un pigmento a 
base de carbono. 
132  RODRÍGUEZ TORRES, Mª.T., Rubens. La Visitación de la 
Virgen…, op. cit., p. 10. 
133 PLESTERS, J., “Samson and Delilah´…”, op. cit., pp. 30-49, 
espec. p. 36. 
134  Estas imprimaciones han sido descritas en numerosas 
obras, consultar: COREMANS, P.; THISSEN, J., “Composition et 
structure…”, op. cit., pp. 119-127. FELLER, R.L., “Rubens: The 
Gerbier Family…”, op. cit., pp. 54-74, donde describe 
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zonas añadidas, p. 57. PLESTERS, J.,  “Samson and 
Delilah´…”, op. cit., pp.30-49. GARRIDO, C., “Las Tres Gracias 
de Rubens. Génesis de una obra maestra”. En: Las Tres 
Gracias. Estudio técnico y restauración, Madrid: Museo del 
Prado, 1998, pp. 26-50. ROY, A., “Rubens´s ‘Peace and War’”, 
op. cit., pp. 89-95. 
135 Ibídem, p. 92; GAYO GARCÍA, M.D; VERGARA, A., 
“Filopómenes reconocido…”, op. cit., pp. 29-30. Se observa 
una imprimación gris parduzca en las figuras 19 y 20 de este 
capítulo. 
136 ANQUETIN, L., Rubens: Su técnica..., op. cit., p. 108. 
137 HOUT, N. VAN., “Reconsidering Ruben´s Flesh Colour”, op. 
cit., pp. 7-20, espec. p. 17. 
138 Ibídem, pp. 12-13. 
139 ANQUETIN, L., Rubens: Su técnica…, op. cit., pp. 110-111. 
140 ROY, A., “Rubens´s ‘Peace and War’”, op. cit., p. 92. 
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GAYO GARCÍA, M.D; VERGARA, A., “Filopómenes reconocido…”, 
op. cit., p. 29. 
142 Ibídem, p. 29. 
 
143 Así se demuestra en la tabla de las “Tres Gracias” (1639). 
en la parte superior del panel se intuye una capa rojiza que 
consiste en una mezcla de bermellón de mercurio, óxido de 
hiero y blanco de plomo en pequeñas proporciones. Esta 
zona corresponde con una pintura de una cortina que en el 
inicio de la composición ocupaba más espacio. Aunque 
pudiera ser que se trate de una imprimación localizada, es 
más lógico pensar que esta capa de color corresponde a un 
desarrollo inicial mayor de los paños, ver GARRIDO, C., “Las 
Tres Gracias de Rubens…”, op. cit., pp. 41-42. 
144 Para un estudio más profundo de las propiedades físicas y 
químicas de los pigmentos consultar: GETTENS, R.J.; STOUT, 
G.L., Painting Materials…, op. cit., especialmente consultar 
pp. 138-139 y pp. 143-149; CHAMPETIER, G.; RABATÉR, H., 
Chimie des Peintures, Vernis et Pigments, Paris: Dunod, Vol. 
II, 1956; EASTAUGH, N., WALSH, V., CHAPLIN, T.; SIDDAL, R., 
Pigment Compendium. A Dictionary of Historical Pigments, 
Burlington: Elsevier, 2004; FELLER, R.L., (ed.)., Artists´ 
pigments: a handbook of their history and characteristics, New 
York (Washington): National Gallery of Art, Vol. 1, 1986; ROY, A., 
(ed.)., Artists´ pigments: a handbook of their history and 
characteristics, New York (Washington): National Gallery of Art, 
Vol. 2, 1993; FITZHUGH, E.W. (ed.)., Artists´ pigments: a 
handbook of their history and characteristics, New York 
(Washington): National Gallery of Art, Vol. 3, 1997; BERRY, B. 
(ed.)., Artists´ pigments: a handbook of their history and 
characteristics, New York (Washington): National Gallery of Art, 
Vol. 4, 2007. 
145 Sobre el color se aconseja revisar la siguiente 
documentación actualizada: BOMFORD, D., ROY, A., Colour, 
London: National Gallery, 2000; DELAMARE, F.; GUINEAU, B., 
Colors: the story of dyes and pigments, New York: Harry N. 
Abrams, 2000; CHENCINER, R., Madder red, a history of luxury 
and trade, plant dyes and pigments in world commerce and 
art, Richmond: Curzon, 2000; PEREGO, F.,”Des pigments à la 
peinture”, Dossier Pour la science, Paris: avril, 2000; FINLAY, 
V., Color. A natural history of the palette, New York: Random 
House Trade Paperback, 2004; PASTOUREAU, M.; SIMONNET, 
D., Breve historia de los colores, Barcelona: Piados Ibérica, 
2006. En el siguiente trabajo el autor aporta información 
histórica sobre la extracción y significado de diferentes 
colores, entre ellos, la variedad y uso de colorantes naturales, 
su simbolismo y significado mitológico, así como recetas con 
elaboración a partir de fuentes tradicionales; por tanto, con 
relación a la historia cultural del color, sus orígenes, 
simbolismo y significado, se recomienda consultar: VARICHON, 
A., Colors, What the mean and how to make them, New York: 
Harry N. Abrams, 2006. Un interesante trabajo sobre el color 
y, específicamente, la definición de color que realiza P. Ball 
en su libro, constituye el punto de partida para poder explorar 
el significado del color para los artistas: BALL, P., La invención 
del color, op. cit. pp. 32-42. Sobre el simbolismo del color en 
la cultura occidental son interesantes las aportaciones de la 
doctora Alicia Sánchez Ortiz, ver: SÁNCHEZ ORTIZ, A., “El vacío 
iluminado del negro” [en línea]. Espacio, tiempo y forma. Serie 
VII, Historia del arte, nº 1, 2013, pp. 25-316. 
http://revistas.uned.es/index.php/ETFVII/article/view/5550/126
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de caballete”, Revista de Museología: Publicación científica al 
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(eds.)., Minerals in Soil Environments, Madison, Wisconsin 
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Wesley Longman Limited, 1997; VELDE, B., Introduction to clay 
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C., Manual de mineralogía de Dana, 3ª edición, Barcelona: 
Reverté, 1992. 
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el hierro poseen concentraciones relativamente elevadas de 
otros componentes que modifican su color. La clasificación 
por colores realizada en este estudio obliga a separar 
pigmentos y tierra de composición semejante aunque de color 
diferente. La terminología utilizada habitualmente para 
diferenciar cada uno de estos colores no ha sido siempre 
clara y precisa, generalmente suelen denominarse a todos 
ellos pigmentos de “óxido de hierro” sin establecer ninguna 
distinción. Se recomienda consultar la siguiente bibliografía 
que pretende clarificar los problemas terminológicos en 
cuanto al estudio de la tecnología artística: KROULTALLIS, S., 
“El color de las palabras: problemas terminológicos e 
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los inicios de los tiempos así como la síntesis del bermellón 
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Archimia: los pigmentos artificiales en las técnicas pictóricas, 
Actas de jornadas técnicas celebradas en 2009 y 2010 en 
Madrid por el IPCE (Coordinación científica Marián del Egido 
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General de Documentación y Publicaciones, D.L., 2012, pp. 
119-144. BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L.; JIMÉNEZ, R.; VIDAL, L.; 
CANTOS, O., “Comparative study of cinnabar from historic 
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Book of Abstracts, Congress 1-5 Septiembre 2008, Aachen 
(Germany): Springer Berlin Heidelberg, 2008, Vol. 2 (Materials 
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Workshop. ”The Flight of Lot and his Family from Sadom”, 
Tokyo: The National Museum of Western Art, 1994, pp. 69-94.  
PLESTERS, J., “Samson and Delilah´…”, op. cit., pp. 30-49. 
152 KIRBY, J., “The Painter´s Trade...”, op. cit., p. 32. El aceite 
de linaza es un aceite secante de origen vegetal que se 
extrae de la semilla del lino, denominada linaza (una planta 
herbácea de la familia de las lináceas, cuyo nombre  científico 
es Linum usitatissium). Aplicado en capas finas tiene la 
capacidad de reaccionar con el oxígeno y crear una superficie 
continua, resistente, flexible y protectora cuando seca. Los 
aglutinantes empleados tradicionalmente en la pintura al óleo 
han sido el aceite de linaza, el aceite de nuez y el de 
adormidera; su uso se conoce desde la Edad Media y éste se 
mantiene hasta la actualidad. El aceite de linaza ha sido 
elegido mayoritariamente por su capacidad secante aunque 
requería de un proceso de blanqueado; en comparación, el 
aceite de nuez y el de adormidera resultaban más claros de 
color aunque su poder secante disminuía significativamente. 
La obtención y preparación de los distintos aceites empleados 
por los pintores del siglo XVII era una labor complicada que, 
aún hoy, continua planteando incógnitas y estudios. No se 
conoce con exactitud a qué tipo de tratamientos se sometían 
los aceites una vez suministrados por el proveedor, o si en 
algún caso, el propio Rubens, o alguno de sus ayudantes, lo 
preparaba a su gusto en el taller. También podían comprarse 
ya elaborados en las distintas tiendas de especiería o boticas, 
o incluso que el pintor encargara prepararlos de alguna 
manera específica en estos establecimientos, ver: BERGEON, 
S., “Painting technique: priming...”, op. cit., pp. 35-62. El 
cuadro “Minerva protege la paz contra Marte” (1629-1630, 
National Gallery) fue la primera obra del maestro flamenco 
estudiada mediante cromatografía de gases; el estudio reveló 
que el aglutinante empleado era oleoso, concretamente, 
aceite de linaza; a esta le siguen “Sansón y Dalila” (Londres, 
1609) y “Filopómenes descubierto” (Museo del Prado, 1609-
1610), ver: PLESTERS, J., “Samson and Delilah´…”, op. cit., p. 
41. GAYO GARCÍA, M.D; VERGARA, A., “Filopómenes 
reconocido…” op. cit., p. 29. Se sabe, además, que Rubens 
utilizó también el aceite de nueces para aglutinar algunos 
colores del estrato pictórico; en este caso, la metodología de 
preparación que indica Mayerne en su tratado es la siguiente: 
“Walnut oil, slightly warmed with white lead to increase its 
drying power, in combination with mastic, disolved in the 
proportion of 1:2 in oil of turpentine, was his medium for 
grinding colors; for grinding the white he used only walnut oil”: 
MAYERNE, T. DE., Pictoria, Sculptoria, Tinctorua… op. cit., folio 
153, pp. 149-151. Traduc. de la autora: “Aceite de nuez, 
ligeramente calentado con blanco de plomo para aumentar su 
poder de secado, en combinación con mastic, disuelto en la 
proporción de 1:2 en aceite de trementina, es el aglutinante 
empleado para moler los colores; para moler el blanco se usa 
sólo aceite de nuez”. Consultar también: WERNER, A.E.A., 
“The vicisitudes of the Maroger medium”, Studies in 
Conservation, 3, 1957, p. 80. En cambio, se desconoce si 
Rubens empleó en alguna de sus obras el aceite de 
adormidera como recomienda hacer el tratadista francés en 
los colores blancos y azules del cielo, además de añadir un 
poco de resina áspic a la mezcla para evitar que “muera” el 
color. Mayerne se refiere con estos término al amarilleamiento 
de los colores azules y blancos: “L´ huile de Pavo test bon 
pour le blanc, et pour le bleu, quand on fait le ciel, l´air, etc. 
En travaillant en blanc ou en bleu, si vous adjoutés quelques 
peu d´huyle d´aspic à vos couleurs elles ne mourront pas, qui 
est un grand secret”, ver MAYERNE, T. DE., Pictoria, Sculptoria, 
 
Tinctorua… op. cit., folio 7, p. 19. “Quand on travaille avec 
Blue, si on adjouste à la cendre d´Azur un peu d´huile 
d´Aspic, la couleur ne meurt pas”, Ibidem, folio 4, p. 14. Max 
Doener consideró erróneamente que el artista utilizaba como 
aglutinante una resina y un bálsamo, como la trementina de 
Venecia mezclada con aceite; posteriormente, en 1940, J. 
Maroger consideró el uso de una oleo-resina, esta afirmación 
parece tener origen en una equivocada interpretación del 
tratado de Mayerne: PLESTERS, J., “Samson and Delilah´…”, 
op. cit., p.  40. 
153 Con estas palabras indica su preferencia: “Le meilleure est 
l´huile de lin”, ver MAYERNE, T. DE., Pictoria, Sculptoria, 
Tinctorua…, op. cit., folio 7, p. 19. Mayerne informa que el 
mejor aceite es el de linaza aunque amarillea, advierte que 
esto no ocurre con el aceite de nuez o adormidera: “Le 
meilleure est l´huile de lin laquelle si en la pinture devient 
jaune en mettant le tableau au soleil, les couleurs se vont 
taujours esclaircissant. Ce qui n´arrive pas en l´huile de noix, 
ni en celuy de semence de pavot”, ver Ibídem. 
154 GRAFF, J.A. VAN DE., Het de Mayerne Manuscript…, op. cit., 
nº. 86, p. 177. 
155 GETTENS, R.J.; STOUT, G.L., Painting Materials…, op. cit., p. 
44. El mucílago es una sustancia vegetal de consistencia 
gelatinosa. 
156 Ibídem, p. 33. El tratamiento químico consiste en hervir el 
aceite en depósitos de sal que contengan pequeñas 
cantidades de sulfato de aluminio o ácido sulfúrico; 
seguidamente, se dejan reposar las impurezas y, a 
continuación, se filtra a través de arena que arrastra los 
restos de material vegetal a la vez que ayuda a blanquear el 
aceite. 
157 Ibídem, p. 45.  
158 Mayerne indica que para destilar el aceite de lino se puede 
utilizar un alambique o destilar el aceite con agua: “Voyés si 
ladite huile ou celle de lin se peuvent distiller par l´alembic ou 
par la retorte avec de l´eau”, Ibídem, folio 16, p. 32. 
159  M. van Somer recomienda filtrar el aceite con arena: 
“Prenés de l´huile de lin tent que voudrés, ayés un pot percé 
au fonds, mettés un linompe sur les trous, emplissés de sable 
bien sec, et passés vostre huile dedans une grande terrine ou 
bassine où il y ait de l´eau, mettés au soleil à descouvert, et 
au serain, jour et nuit trois sepmaines ou ung mois. Elle 
s´esclaircira comme de l´eau. Ostés la devant qu´elle 
s´engraisse et vous en servés”, ver MAYERNE, T. DE., Pictoria, 
Sculptoria, Tinctorua…, op. cit., folio 94, p. 112.  
160 Ibídem, folio 138-139, p. 134. El texto original está escrito 
en holandés: “Claeren ooly: Neemt ! pot lijn oly ! pot 
regenwaeter een del alluin een del souts en j corst roygen 
broot laaetet heet woorden dat de greelicheit vande oly boven 
coemt et roeret omme dan werpter een hant vol sagemeels 
van pijlboomen op gestaedigh roerende op´t vier, stelt dan 
dese pot in de sonne, acht of tien daegen. Daer nae scheit 
den claeren ooly van den onclaeren en doet hem in een glas 
om de disteleren in de son op lootwit aengrave cruimen van 
roggen broot willen men hem daer near noch claerder 
maeken, treckt men se door een helm met maennieren van 
distelaetien, en woort dan als fontain waeter”. Traduc. de la 
autora: “Tome media olla de aceite de linaza, la mitad de una 
olla de agua de lluvia, una parte de alumbre, una parte de sal, 
y una corteza de pan de centeno. Calentarlo hasta que el 








amarillo del aceite se deposite en la parte superior, y arrojar 
en este momento  un puñado de serrín y remover de forma 
continua. Coloque la olla en el sol durante 8 o 10 días. Así, se 
separa el aceite purificado del que no lo está. Para purificar al 
sol, poner en un vaso duro blanco de plomo y grandes 
migajas de pan de centeno. Si uno quiere purificar más el 
aceite además, se destila y así se pone mucho más claro 
como el agua de una fuente”. 
161  Van Somer recomienda calentar el aceite con litargirio 
hasta que empiece a hervir, luego se retira del fuego hasta 
que la ebullición cesA, este proceso se repite cinco o seis 
veces más, ver KIRBY, J., “The Painter´s Trade...”, op. cit., p. 
32. Para favorecer el secado se añaden determinadas 
sustancias, se trata de secantes a base de sales orgánicas de 
plomo, cobalto o manganeso. El mejor secativo es el de 
plomo porque forma películas con mejores propiedades ya 
que el secado es más uniforme, por ello, normalmente suele 
añadirse albayalde (blanco de plomo), litargirio o minio que 
presentan un elevado contenido en plomo y un gran poder 
secante: GETTENS, R.J.; STOUT, G.L., Painting Materials…, op. 
cit., pp. 38-42. Sobre el uso de los secantes en pinturas, ver 
BÁEZ, M.I.; SAN ANDRÉS, M., “Las lacas rojas de origen natural 
(II): historia de su empleo y preparación”, Pátina, 10 y 11, 
2001, pp. 172-186; BÁEZ, M.I.; SAN ANDRÉS, M., “Las lacas 
rojas de origen natural (I)…”, op. cit., pp. 124-134. 
162 Mayerne recomienda hervir el aceite con litargirio a fuego 
lento, de esta manera se consigue que espese; a 
continuación, se expone al sol hasta conseguir que se aclare 
y se vuelva hermoso: “Faites bouillir l´huile de lin avec de la 
lithargee et de la mine, et ce à lent feu sans qu´il exonde - il 
deviendra comme un sirop. Mettes le au soleil de mars dans 
diverses phioles (voyés un vaisseau ouvert) et le laissés 
jusques à tant qu´il s´esclaircisse et devienne aussi beau”, ver 
MAYERNE, T. DE., Pictoria, Sculptoria, Tinctorua…, op. cit., folio 
93, p. 112. 
163 Ibídem, folio 85, p. 102. Traduc. de la autora: “Principales 
secantes para mezclar con colores son mezclados con 
alumbre bruslé, caparrosa blanca, minio, verde gris”. 
Consultar también en el mismo tratado, Ibídem el folio 87, p. 
104.                        
164 Mayerne comenta en su tratado: “Le soleil de mars est 
meilleur de toute l´année pour cet effect et blanchit 
devantage. Apvril et may n´est pas mauvais et vault mieux 
que tout le quartier suivant”, Ibidem, folio 16, p. 32. “Le soleil 
de mars vault mieux que tout le reste de l´année car estant 
tempéré il n´espaissit pas”, Ibídem, folio 93, p. 112. 
165 KIRBY, J., “The Painter´s Trade...”, op. cit., p. 32. 
166 MAGURN, R.S., The Letters of Peter Paul Rubens, op. cit., 
carta nº 8, 24 de mayo de 1603 a Annibale Chieppio, pp. 32-
35, espec. pp. 32-33.  
167  La mayoría de las resinas naturales son sustancias 
terpénicas de origen vegetal; se trata de óleo-resinas que 
proceden de las secreciones de árboles o plantas que exudan 
una sustancia pegajosa que sirve para sellar las gritas o 
heridas del árbol. Esta sustancia gomosa, de consistencia 
semilíquida, una vez recogido se somete a un proceso de 
destilación que la transforma en aceites esenciales. La 
composición de estas resinas es muy compleja y variada; son 
muchos los factores que condicionan las diferentes tipologías: 
el clima, tipo de suelo o especie de árbol, entre otras. Para 
 
extraer el producto se realizan unos cortes en la base del 
árbol que se recoge en un recipiente colocado debajo. A 
continuación se destila por tratamiento térmico (de manera 
que se separa la esencia, líquida y pura, de los compuestos 
sólidos), o al vapor en un alambique mezclando la resina con 
agua, posteriormente el agua se elimina. Al final, el producto 
resultante es un líquido incoloro, volátil -aunque tiene una 
retención elevada-, e inflamable. Existen diferentes tipos de 
bálsamos: además de la goma de trementina, o simplemente 
trementina, que proceden de la miera de varias especies de 
pinos, la trementina de Venecia es secretada por el alerce 
europeo y la trementina de Strasburgo se extrae del abeto 
blanco europeo: GETTENS, R.J.; STOUT, G.L., Painting 
Materials…, op. cit., p. 213. 
168 Julius Held reproduce la información suministrada en el 
tratado de Mayerne, en su libro expone: “We are on fairly firm 
ground in regard to the medium Rubens employed for binding 
the pigments, since we have the testimony of a man who had 
received the pertinent information from the artist himself Dr. 
Theodore Turquet de Mayerne (1573-1655). Of all the 
available binding media, Rubens by far preferred the oil of 
turpentine, distilled from pine resin”: HELD, J., The Oil 
Sketches of Peter Paul Rubens. A Critical Catalogue, 
Princeton, New Jersey: National Gallery of Art, Princeton 
University Press, 2 vols., 1980,  p. 11. 
169 MAYERNE, T. DE., Pictoria, Sculptoria, Tinctorua…, op. cit., 
folio 150, pp. 146-147. Específicamente en el tratado de 
Mayerne indica: “Le seigneur cavalier Rubens a dit qu´ill faut 
en travaillant mélanger rapidement les couleurs avec acqua di 
regia, (c.-à.-d. avec de l´huile extraite de la résine molle et 
blanche que l´on recueille du sapin; elle est d´une bonne 
odeur, et se destille avec de l´eau, de la mème manière que 
l´huile de thérébentine blanche) laquelle est meilleure et 
moins brillante que l´huile d´Aspic. Pour rendre la Smalte belle 
et clire, il faut la détremper avec du vernis, et la poser 
doucement sans la fatiguer et trop mélanger pendant que la 
couleur est fraîche - car cela gâte la couleur. Mais quando 
l´ouvrage est sec, on peut travailler dessus comme on veut. 
Ainsi peut-on faire pour les cendres. Cendre d´Azur. Outremer 
et centre d´outremer sont très belles pour parachever les 
lointains”. Traduc. de la autora: “El señor Rubens dice que 
trabaja rápidamente con la mezcla de colores de acqua regia, 
(es decir, con un aceite extraído de la resina suave y blanca 
que se recoge del abeto; presenta buen olor, y se destila con 
agua, de la misma manera que el aceite de trementina 
blanco), que es mejor y menos brillante que el aceite de 
aspic. Para hacer una veladura hermosa y fina, debe añadirse 
barniz”. 
170  Se obtiene por destilación de la resina secretada de 
árboles de conífera (pinos) dando lugar a un compuesto 
oleoso que presenta mayor volatilidad y ligereza que la 
colofonia, subproducto de la esencia de trementina. En 
función del proceso de destilación se obtienen distintos tipos 
de esencia de trementina que se utiliza para diluir los aceites 
y los barnices empleados en la pintura, GETTENS, R.J.; STOUT, 
G.L., Painting Materials…, op. cit., p. 72. 
171 PLESTERS, J., “Samson and Delilah´…”, op. cit., p. 41. En el 
tratado de Mayerne, Rubens indica que se trabaja fácilmente 
mezclando el color con “acqua di ragia”. Así mismo, el artista 
también aconseja introducir con frecuencia el pincel en el 
diluyente de esencia de trementina antes de mezclar los 
colores en la paleta, de este modo se consigue trabajar y 








mezclar la pintura con facilidad y evitar que algunos colores, 
como los azules, se “hundan” y amarilleen, KIRBY, J., “The 
Painter´s Trade...”, op. cit., p. 15. Se recomienda consultar 
también: GRAFF, J.A. VAN DE., Het de Mayerne Manuscript…, 
op. cit., pp. 190-191. MAYERNE, T. de., Pictoria, Sculptoria, 
Tinctorua…, op. cit., folio 150, pp. 146-147. 
172  Conviene tener en cuenta que en el mercado de 
materiales artísticos del siglo XVII no era posible encontrar 
rollos de telas de las dimensiones que presenta el Retrato 
ecuestre del Duque de Lerma (290,5cm x 207,5cm); por ello, 
el artista tuvo que construir un cuadro a partir de varios 
fragmentos de lienzo cosidos entre sí: VV.AA., Rubens. 
Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, Madrid: 
Museo Nacional del Prado, 2001, p. 27.  
173 Será necesario esperar al posterior estudio técnico con 
microscopía electrónica (SEM-TEM) cuando se disponga de 
datos precisos en cuanto a la composición del lienzo: 
consultar el capítulo 5 de este trabajo.  
174 Con relación a este punto, Mayerne sugiere en su tratado 
el uso del ocre, el ocre quemado, el ocre amarillo, mezclas de 
blanco de plomo y tierra de sombra o blanco de plomo con un 
poco de ocre rojo y tierra de sombra y, además, la mezcla de 
tierra roja y tierra de sombra: GRAFF, J.A. VAN DE., Het de 
Mayerne Manuscript…, op. cit., nº. 6-17, pp. 138-141. Cabe 
indicar que, en general, el uso en los estratos de preparación 
de pigmentos como albayalde y tierras rojas acelera el 
secado del aceite; las tierras de sombra también se 
empleaban como secantes, aunque era necesario controlar el 
grado de absorción del aceite de la capa de pintura 
superpuesta, para evitar un acabado mate en la superficie 
pictórica.  
175 El estudio técnico de los materiales de este cuadro aporta 
valiosa información sobre el método de trabajo del pintor: 
GAYO GARCÍA, M.D; VERGARA, A., “Filopómenes reconocido…” 
op. cit., pp. 26-37.   
176 Ibídem, p. 29. La preparación de la banda añadida en el 
lienzo presenta una composición y tonalidad semejante a “La 
Adoración de los Magos” (1628-1629); para un estudio 
detallado de los materiales y la técnica de ejecución de este 
cuadro consultar VERGARA, A. (ed)., Rubens. La Adoración de 
los Magos, Madrid: Museo del Prado, 2004. Las capas de 
preparación e imprimación del cuadro de “Filopómenes 
descubierto” se asemejan a las que se describen en otras 
obras de Rubens como “La Batalla y El Triunfo” 
correspondiente a la serie de “La Vida de Enrique IV” (1628-
1630), “Minerva protege la paz de Marte” (1629-1630) 
(también conocida como Paz y Guerra) y “Deborah Kip, 
esposa de Baltasar Gerbier y su hijos” (1629-1630). Sobre 
este aspecto consultar: GAYO GARCÍA, M.D; VERGARA, A., 
“Filopómenes reconocido…” op. cit., p. 29. ALTAMURA, M.L.,  
“La técnica artística di Rubens nelle due grande tele degli 
Uffizi”. En: Rubens agli Uffizi; Il restauro delle Storie di Enrico 
IV, Firenze, 2001, pp. 51-52. LANTERNA, G.; LALLI, C.G., 
“Indagini chimiche”. En: Rubens agli Uffizi; Il restauro delle 
Storie di Enrico IV, Firenze, 2001, pp. 87-88. ROY, A., 
“Rubens´s ‘Peace and War’”, op. cit., p. 94. BUCK, R., “The 
Gerbier Family: Examination and Treatment”. En: Studies in 
the History of Art 1973, Washington, The National Gallery of 
Art, 1973, pp. 41-42. FELLER, R.L., “Rubens: The Gerbier 
Family…”, op. cit., pp. 56-57. 
 
" Cita de inicio a Capítulo 3: VALÉRY, P., Piezas sobre arte, 
(traducción de José Luís Arántegui), Boadilla del Monte 





















LAS PREPARACIONES COLOREADAS EN LA  
OBRA PICTÓRICA DE PEDRO PABLO RUBENS:  
ESTUDIO MICROANALÍTICO (SEM/TEM) 
































































“Quizá vaya a cambiar su condición, y frente al aspecto de ese utillaje de fortuna y ser 
singular que a él se acomoda veamos el cuadro del laboratorio pictórico de un hombre 
rigurosamente vestido de blanco, con guantes de goma, cumplidor de un horario muy 
preciso, y provisto de aparatos e instrumentos estrictamente especializados, cada cual 
con su sitio y su momento exactos para ser usados…”. 
 











































La microscopía óptica (LM) es una de las técnicas microscópicas más sencillas y, sin 
duda, fundamentales en el estudio de estratos pictóricos; con ella se puede acceder a 
múltiples datos relacionados con la caracterización de la obra: posibles intervenciones 
anteriores, procedimientos técnicos de ejecución y materiales que la constituyen, así 
como evidenciar peculiaridades del artista, su evolución técnica y las diversas 
intervenciones posteriores realizadas sobre la obra de arte a lo largo de su historia1.  
El análisis de micromuestras con microscopía óptica (LM) se realiza generalmente con 
microscopios petrográficos, que trabajan con luz reflejada y, además, permiten la 
posibilidad de observación con luz transmitida (en tal caso es necesaria la preparación 
de la muestra en capa fina); a partir de este modelo existen equipos que incorporan 
técnicas complementarias para otras clases de estudio. 
La microscopía electrónica de barrido (SEM), por su parte, es una de las técnicas más 
utilizadas por los investigadores, ya que aporta más información sobre la morfología de 
las partículas (imposible de realizar con LM), así como la caracterización analítica de los 
elementos químicos constituyentes mediante el correspondiente microanálisis por 
espectroscopía de dispersión de energía de rayos X (EDX); de esta forma, es posible 
identificar químicamente el material y obtener un análisis semicuantitativo de los 
elementos que constituyen los estratos de la pintura. Bien es cierto que, en ocasiones, el 
reducido tamaño de las partículas impide un análisis individual, de forma que en el 






espectro aparece la respuesta correspondiente a diversos componentes que 
pertenecen a partículas adyacentes. 
La microscopía electrónica de transmisión (TEM) es una técnica más precisa ya que se 
puede caracterizar con exactitud la naturaleza de los componentes de los estratos y 
acceder a datos imposibles de obtener con las otras técnicas descritas anteriormente. 
La TEM permite conocer la morfología individual de cada unos de las partículas, así 
como la identificación y cuantificación de los elementos constituyentes a partir del 
microanálisis por EDX cualitativo y cuantitativo. La exactitud y precisión en el 
microanálisis constituye una ventaja importante con respecto a SEM y, a su vez, un 
método adecuado para el análisis de materiales inorgánicos. Además, en el caso de 
partículas que presenten estructura cristalina, se puede obtener la caracterización 
completa mediante la técnica de difracción de electrones (SAED). Por otro lado, la 
aplicación de SEM y TEM en muestras de carácter científico queda avalada por 
numerosas publicaciones e investigaciones; con frecuencia se recurre a SEM para el 
examen y caracterización de estratos pictóricos, sin embargo, la TEM no es tan habitual 
en el estudio de materiales artísticos.  
En este capítulo el estudio con técnicas microscópicas se realiza a partir de un plano 
estratigráfico de las micromuestras extraídas de los cuadros “Retrato ecuestre del Duque 
de Lerma” y Filopómenes descubierto”; cabe puntualizar, además, que se necesita una 
mínima cantidad de muestra. En los siguientes apartados se explica de forma detallada 
la metodología de preparación para cada una de las técnicas citadas anteriormente; 
por último, se exponen las condiciones de trabajo que se han definido para el desarrollo 
de la parte experimental de esta memoria. Indicar, finalmente, que todo el trabajo con 
microscopía electrónica se ha desarrollado con el apoyo del Centro Nacional de 
Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular (ICTS) de la Universidad 
Complutense de Madrid. 
4.1. CRITERIO DE SELECCIÓN DE MUESTRAS 
Para el estudio técnico estratigráfico, la extracción de micromuestras en un punto 
determinado de la obra ha de responder, en todos los casos, a la resolución de 
cuestiones específicas: complementar un trabajo de restauración, aportar información 
sobre el estado de conservación, resolver problemas relacionados con temas 
historiográficos (datación, atribución, localización) o como apoyo a un proyecto de 
investigación multidisciplinar. Por tanto, la selección del área de extracción se realiza 
teniendo en cuenta dos factores importantes: la preservación de la obra de arte y la 
resolución del problema. En todo caso, es fundamental que la muestra seleccionada 
contenga todos los estratos, desde la preparación hasta el barniz, de manera que se 
obtenga la mayor información posible. Por ello, resulta vital para el restaurador-
conservador poder determinar a priori cuales serán los puntos más importantes para 
realizar la extracción de las micromuestras. Así mismo, es vital establecer una 






metodología que permita planificar de forma específica los criterios de selección y 
extracción de las mismas, con el fin de obtener un conocimiento completo de todos los 
parámetros; en definitiva, la estrategia de actuación debe responder a un protocolo 
determinado2. Como premisa básica de actuación cabe destacar los siguientes puntos: 
• Conocer el valor documental de la obra a través de diversas fuentes documentales y 
literarias. Esta vía aporta valiosa información sobre la técnica y el procedimiento 
pictórico que ha empleado el artista, incluso se puede llegar a conocer los tipos de 
materiales empleados en la realización de la obra. La labor de documentación 
contextualiza el dato analítico, es decir, dotarle de un escenario concreto que aporte 
luz sobre los múltiples puntos de vista dentro de la información global, de este modo se 
garantiza el éxito de una intervención invasiva para la obra. El análisis técnico permite 
ahondar en el conocimiento de los materiales y las técnicas empleadas y realizar 
comparaciones con otros ejemplos significativos. 
• Seleccionar los puntos de extracción más adecuados para realizar el análisis puntual 
antes de iniciar cualquier tratamiento de intervención. Por tanto, en esta fase es 
condición indispensable valorar el estado de conservación de la obra y tener un 
conocimiento concreto del procedimiento pictórico desarrollado por el pintor. 
• En el marco de este trabajo -correspondiente a los cuadros “Retrato ecuestre del 
Duque de Lerma” y “Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara”- la 
extracción de micromuestras responde a las siguientes cuestiones: 
- Caracterización del estrato de preparación, incluyendo la posible existencia de una 
capa de imprimación. Para ello, resulta fundamente tener completa la secuencia 
estratigráfica en el orden en el que fue aplicada por Rubens. Es especialmente 
importante determinar el grosor de los estratos, la existencia de capas de 
imprimación o capas aislantes y la composición material de cada una de ellas. 
- Indentificación de la técnica y los materiales empleados, así como el  
procedimiento pictórico seguido por el pintor en los estratos preparatorios. Esta 
cuestión adquiere especial sentido en el caso de las ampliaciones de soporte que el 
artista realizaba con bastante frecuencia, donde, además, la capa de preparación 
del paño añadido se solapa sobre la principal. 
- Estudio material de las preparaciones artísticas coloreadas. Pretende precisar la 
composición de cada estrato identificando los distintos pigmentos y tierras 
empleadas. Por ejemplo, en este caso, será especialmente importante determinar si 
se trata de un fondo de calcita o creta, ya que Rubens utilizó con frecuencia ambos 
materiales.  
- Es fundamente realizar un detallado registro fotográfico y analítico que justifique 
cualquier afirmación o teoría. Previamente será necesario documentar gráfica y 
fotográficamente cada punto de extracción dentro del conjunto de la obra.  






- En el contexto de este trabajo se considera fundamental una adecuada 
preparación de muestras que permita su análisis posterior con cada una de las 
técnicas seleccionadas sin necesidad de recurrir a nuevos puntos de extracción. En 
este caso, un estudio morfológico previo (LM y SEM) y microanalítico (SEM/EDX), así 
como la caracterización individualizada (TEM/SAED) permiten, por un lado, la 
caracterización completa de cada una de las partículas minerales y, por otro, 
relacionar cada uno de los datos en su contexto real. 
4.2. PREPARACIÓN DE MUESTRAS ESTRATIGRÁFICAS 
Esta fase constituye un proceso lento y laborioso. En la metodología de trabajo 
seleccionada, las micromuestras deben ser incluidas en una resina (para las técnicas LM 
y SEM) e, incluso, impregnadas íntimamente para la TEM, es decir, el procedimiento se 
ajusta, en todo momento, a la técnica con la que se efectúa el estudio3. Una vez que 
están preparadas, es posible estudiar las características del material sin alterar su 
conformación original y, además, permite la caracterización completa de los 
componentes al acceder a su composición elemental química, difracción cristalina, etc. 
Para la inclusión pueden emplearse diferentes tipos de resina4; en este trabajo, para 
obtener resultados satisfactorios con cada una de las técnicas descritas, se ha 
empleado la resina epoxídica SPURR que reúne las características adecuadas de fluidez, 
dureza y neutralidad química. Se trata de una resina que polimeriza de manera 
uniforme, es estable a las condiciones de trabajo y al haz de electrones y únicamente 
contiene componentes orgánicos, con exclusión de todo aditivo mineral; presenta la 
siguiente dosificación de componentes: una resina epoxídica líquida (ERL 4206, 10ml), un 
plastificante DER 736 (6ml), un endurecedor nonenil succínico anhídrido (NSA, 26ml) y un 
acelerador dimetilaminoetanol (DMAE, 0,4ml). La selección de este tipo de resina, así 
como la correcta metodología en la preparación de muestras en TEM fue desarrollada 
por un equipo multidisciplinar, en el que participó la doctora Mª Isabel Báez Aglio 
directora de este trabajo5. 
El trabajo sistemático que seguidamente se detalla es un paso previo para abordar de 
forma precisa y eficiente la caracterización de los estratos con microscopía óptica y 
microscopía electrónica. La metodología que se describe a continuación es la que 
corresponde específicamente para el estudio en TEM, si bien, como se ha dicho, es 
perfectamente viable también para el estudio en SEM y LM6. Incluye las siguientes fases: 
deshidratación, impregnación, inclusión en resina, tallado y corte.  
! Deshidratación: es fundamental conseguir la deshidratación completa de toda la 
muestra para que los microporos existentes se puedan rellenar con la resina, de modo 
que quede perfectamente embebida7. Para llevar a cabo el proceso las muestras se 
someten a un proceso de deshidratación mediante tratamiento térmico, para ello, se 
introducen en una estufa de laboratorio a una temperatura de 30ºC hasta obtener 
una pesada constante (aproximadamente 48 horas) (Fig. 1). 






! Impregnación: en esta fase las micromuestras se introducen en resina diluida para 
rebajar la viscosidad y facilitar la penetración de la misma. Como medio de dilución se 
emplea acetona. Con una micropipeta se captura la muestra y se sumerge en baños 
de resina SPURR/acetona con las siguientes concentraciones de resina: 25%, 50%, 75% 
y 100% (Fig. 2). El tiempo de impregnación en cada una de las concentraciones es de 
1 hora; la última impregnación con resina (100%) se mantiene 24 horas. En todos las 










! Inclusión: Por último, la muestra se incluye en la resina SPURR pura que se coloca en un 
molde de silicona (Fig. 3). El procedimiento consiste en añadir resina hasta 
aproximadamente la mitad de su volumen, a continuación se introduce la 
micromuestra y se añade nuevamente resina hasta completar el volumen. A 
continuación, se introduce el molde en la estufa de laboratorio a 50ºC durante un 
tiempo aproximado de 120 horas para que tenga lugar el proceso de polimerización 







Fig. 3. Molde de silicona utilizado en la 
preparación de muestras y ejemplo de una 
micromuestra incluida en la resina. 
Figs. 1 y 2. Estufa de laboratorio (Izda.). Resina epoxídica SPURR con sus componente: resina (ERL 4206), 
plastificante (DER 736), endurecedor (NSA) y acelerador (DMAE) (Dcha.). 






Fig. 4. Proceso de tallado de la muestra con la 
fresadora marca REICHERT-JUNG, modelo Ultratrim 
(arriba). Aspecto del bloque una vez obtenido el 
plano de corte en sección trapezoidal (abajo). 
Muestra 
! Tallado: con la fresadora se desbasta alrededor del bloque que contiene la muestra 
hasta llegar próximo a ella, después se inclina el plano de corte y se tallan los extremos 
en forma de pirámide truncada para eliminar la resina circundante (Fig. 4). A 
continuación, es necesario realizar unos cortes con el ultramicrotomo hasta conseguir 
















La metodología de preparación hasta aquí descrita constituye la primera fase del 
trabajo y es común para todas las técnicas que se van a utilizar, la unificación del 
proceso ha permitido optimizar el desarrollo del mismo y emplear una única muestra 
para todas las técnicas analíticas; señalar además que el mismo plano estratigráfico se 
ha utilizado para el estudio con SEM y TEM. Por ello, tanto la imagen, como el análisis 
morfológico y microanalítico, mantiene una relación directa entre ambas técnicas y se 
complementan adecuadamente.  
La muestra así preparada queda, por tanto, lista para su estudio con microscopía 
óptica, pero para el estudio con SEM el proceso continúa, ya que es necesario hacer 
conductora la superficie de la muestra. Para ello, es fundamental depositar una fina 
película de grafito de 1-2 nanómetros de espesor en el evaporador en cámara de vacío 
(Fig. 5). Esta capa de grafito elimina las cargas eléctricas que se formarían sobre la 
superficie de la muestra al incidir el haz de electrones; sin ella la carga acumulada sobre 






la superficie puede provocar distorsiones de imagen derivadas de un astigmatismo 
inestable, excesivo brillo y fallos de poder de resolución y, además, es posible que tenga 












La microscopía electrónica de transmisión (TEM) requiere una metodología de 
preparación extremadamente compleja8; cabe puntualizar que se parte de 
micromuestras preparadas según el procedimiento descrito anteriormente. En ambos 
casos se trata de microscopía electrónica de transmisión (con independencia del 
voltaje de cada equipo), y trabajan con la misma muestra9. Con esta técnica no es 
posible abordar la muestra en bloque, sino que es necesaria la obtención de cortes 
ultrafinos. 
! Cortes ultrafinos: son diversos los requisitos que se han de tener en cuenta en esta 
fase, en primer lugar, es fundamental realizar unos cortes extremadamente delgados, 
que permitan el paso del haz de electrones para poder obtener una imagen a partir 
del haz transmitido pero, además, es indispensable que sean estables al elevado 
contenido energético de la radiación electromagnética incidente10. Para realizar los 
cortes ultrafinos -del orden de 50-80nm de espesor- se utiliza un ultramicrotomo 
equipado con cuchilla de diamante cuya dureza permite cortar cualquier tipo de 
material (Fig. 6). Los cortes se realizan de forma mecánica en una sucesión continúa. 
La cuchilla es de diamante y está diseñada de manera que los cortes se recogen en 
un pocillo con un líquido (en este caso agua); según van siendo cortados 
inmediatamente se depositan sobre la superficie del agua y se mantiene estirados por 
la propia tensión superficial del líquido (Fig. 7).  
Seguidamente los cortes se recogen con una rejilla portamuestras sobre la que 
permanecen para su examen en el microscopio (Fig. 8). Las rejillas pueden ser de 
Fig. 5. Evaporador en cámara de vacío 
donde se evaporiza grafito sobre la muestra 
para metalizarla. Marca BALZERS, modelo 
MED 010 con una intensidad de corriente de 
8 A, a la presión de 1! 10-5 Pa. 






diferente material -cobre, oro, aluminio, nylon, etc.-, su elección dependerá de la 
naturaleza de la muestra, ya que el material no debe interferir en el posterior resultado 
del microanálisis; también es posible encontrar rejillas de diferentes modelos de malla 
(Fig. 9). Las rejillas con los cortes se colocan en un rejillero y se conservan en un 
desecador con gel de sílice para garantizar el buen estado de conservación de las 
mismas (Fig. 10). Normalmente se suele emplear rejillas de 100-200 mallas que se 





















Las condiciones descritas, especialmente sobre la obtención de cortes ultrafinos, hacen 
de la preparación de las muestras una fase de trabajo sumamente meticulosa. Además, 
es importante, en el caso de trabajar con muestras de pintura, que todos los estratos 
Fig. 6. Ultramicrotomo marca REICHERT-
JUNG, modelo Ultracul E (Izda.). Detalle 
de la cuchilla de diamante (Dcha.). 
Fig. 7. Detalle de ultramicrotomo equipado con cuchilla de diamante (Izda.). Detalle del proceso de corte: 
obtención del corte ultrafino y recogida en el baño de agua (Dcha.). 
 






Fig. 10. Desecador para la conservación 
de las muestras (Dcha.). Estuche porta-
rejillas (Izda.). 
 
Figs. 8 y 9. Esquema compositivo que 
ejemplifica la colocación de varios 
cortes sobre la rejilla portamuestras 
(arriba). Diferentes tipos de rejillas 
(abajo Dcha.). Detalle de una rejilla 
de cobre y malla cuadrada (abajo 
Izda.). 
 
que la constituyen aparezcan en el orden original, sin que, en ningún momento, el 






















4.3. CONDICIONES DE TRABAJO 
Es indispensable conocer las características y capacidades de cada uno de los equipos 
utilizados para poder obtener resultados óptimos. Por ello, en este apartado se 
especifican las condiciones de trabajo de los equipos de microscopía que se van a 
utilizar en el posterior estudio técnico. 






Fig. 13. Microscopio electrónico de transmisión JEOL 
modelo 2000 FX, con espectrómetro de dispersión de 
energía de rayos X OXFORD modelo INCA (CNME). 
Microscopio electrónico de transmisión marca 
JEOL, modelo 2000 FX (Fig. 13). Tiene una tensión 
de aceleración de 200 KV para irradiar la muestra 
y está equipado con un portamuestras de doble 
inclinación hasta un máximo de ± 45º, con un 
desplazamiento vertical de 0,5mm y una 
resolución entre puntos de 3,1 Å. Tiene una 
resolución analítica en microanálisis y difracción 
entre 10 y 12nm. Este microscopio lleva incorporado 
un espectrómetro de dispersión de energía de 
rayos X (EDX) marca OXFORD, modelo INCA con 
resolución de 138 eV a 5,39 KeV. 
 
Fig. 12. Microscopio electrónico de barrido JEOL 
modelo JSM 6400, con espectrómetro de dispersión 
de energía de rayos X OXFORD modelo INCA (CNME). 
Microscopio electrónico de barrido marca JEOL, 
modelo JSM 6400 (Fig. 12), con una tensión de 
aceleración variable de 0,2-40 KV; tiene una 
resolución de 35 Å a una distancia de trabajo de 
8 mm y 35 KV. Las imágenes se obtienen a una 
tensión de aceleración de 20 KV. Este microscopio 
lleva incorporado un espectrómetro de dispersión 
de energía de rayos X (EDX) marca OXFORD, 
modelo INCA, con detector de Si (Li) y resolución 
de 136 eV a 5,39 KeV. 
 
Fig. 11. Microscopio óptico NIKON, modelo Ci-S, con 
cuatro tipos de oculares y sistema digital de captura 
de imagen. 
Microscopio óptico marca NIKON, modelo Ci-S 
(Fig. 11), equipado con un sistema óptico CFI60 
Infinity Optical System con sistema de iluminación 
con lámpara halógena 6V 30W; tiene sistema de 
epi-iluminación y luz transmitida con cuatro 
objetivos de 10X, 20X, 40X y 100X. El microscopio 
permite los siguientes sistemas de observación: 
campo claro, epi-fluorencencia, campo oscuro, 
contraste de fase, polarización simple y 
polarizante de color sensible. Por último, está 
equipado con sistema de captura de imagen 
con filtro de densidad neutra (ND) marca NIKON.    
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1 Para abordar este estudio de forma adecuada, conviene 
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3 No obstante, hay que indicar que si se van a preparar la 
muestras para su análisis con técnicas de transmisión es 
factible su estudio con las anteriores, sin recurrir a nuevas 
preparaciones. No ocurre así en el caso contrario, ya que la 
preparación para TEM es muy específica. 
4 Tradicionalmente, para el sistema de preparación de 
muestras para LM y SEM se utilizaba como medio de 
inclusión una resina incolora (Paladur-Kulzer). Se presenta en 
forma de dos componentes: monómero de metacrilato de 
metilo, al que se agrega un activador que contiene una amina 
que provoca la disociación del peróxido de benzoilo, el cual 
actúa como iniciador del proceso de polimerización. La 
metodología de preparación es la siguiente: la muestra se 
incluye en una barra de metacrilato de metilo que presenta 
orificios circulares de 1cm. de diámetro. La cavidad se rellena 
con el monómero y, a continuación, se añade el activador 
hasta completar la mitad del volumen. Seguidamente se 
introduce la micromuestra con la capa de pintura hacia abajo. 
Después se termina de rellenar el orificio procurando un 
exceso de activador que disminuye la acción disolvente del 
monómero. Transcurrido el proceso de polimerización que se 
logra en varias horas y a temperatura ambiente, se obtiene un 
bloque duro y transparente que permite realizar el corte de la 
muestra. Esta fase se realiza con una sierra aproximándose 
los más posible pero sin llegar a la muestra; será necesario, 
por tanto, dejar una mínima distancia de aproximadamente 
1mm. A continuación se desbasta con la pulidora 
metalográfica hasta llegar a la muestra. El proceso de pulido 
continúa con sucesivos papeles de lija de grano más fino. Es 
necesario un cuidado especial en el proceso de pulido, de 
manera que no aparezcan irregularidades en la superficie, las 
cuales distorsionarían su posterior observación. El pulido final 
se logra utilizando un paño de alúmina y, por último, paños 
con aceite y pasta de diamante de diferente grano. 
5 Para el protocolo de preparación de muestras que se ha 
seguido en este trabajo se recomienda consultar: SAN 
ANDRÉS, M.; BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L., “La microscopía 
electrónica de transmisión para el análisis de Bienes 
Culturales”. En: La Ciencia y el Arte. Ciencias experimentales 
y conservación del Patrimonio Histórico, Madrid: Instituto del 
 
Patrimonio Histórico Español (IPHE), Ministerio de Cultura, 
2008, pp. 81-95, espec. pp. 86-87. SAN ANDRÉS, M.; BÁEZ, M.I.; 
BALDONEDO, J.L.; BARBA, C., “Transmission electron 
Microscopy applied to the study of works of art. Sample 
preparation methodology and possibility of technique”. En: 
Journal of Microscopy, 188, 1997, pp. 42-51. BARBA, C.; SAN 
ANDRÉS, M.; PEINADO, J.; M.; BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L., “A 
note on the characterization of pictorial payers by 
transmission electron microscopy”. En: Studies in 
Conservation, 40, 1995, pp. 194-200. BÁEZ AGLIO, M.I. El 
oficio del arte. Aportaciones de la MET al estudio de 
materiales artísticos tradicionalmente utilizados en pintura de 
caballete, Tesis Doctoral, Dpto. Pintura-Restauración, Fac. de 
Bellas Artes, Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 1998, 
pp. 120-126, espec. pp.158-169. Así mismo, cabe señalar la 
participación multidisciplinar en Proyectos de Investigación 
Nacional en los que se ha empleado esta metodología de 
preparación de muestras para TEM: Caracterización 
nanoestructural de pigmentos naturales en los yacimientos 
históricos españoles por microscopía electrónica de 
transmisión de alta resolución. Museo Geominero. Mª. Isabel 
Báez Aglio (dir.). España: Ministerio de Educación y Ciencia. 
Plan Nacional de Proyectos de Investigación Científica y 
Desarrollo Tencnológico (I+D), (Referencia: HAR2010-19814), 
5/11/2010 - 05/11/2015. Estudio comparativo de las 
preparaciones de obras de P.P. Rubens en España y en 
Amberes en el Museo Nacional del Prado. Análisis 
microestructural por microscopía electrónica de transmisión 
de alta resolución (HRTEM). Mª. Isabel Báez Aglio (dir.). 
España: Ministerio de Educación y Ciencia. Plan Nacional de 
Proyectos de Investigación Científica y Desarrollo 
Tencnológico (I+D), (Referencia: HUM2006-01847/ARTE), 
01/10/2006 - 30/09/2009. 
6 Si únicamente se va a abordar el estudio con LM y SEM se 
puede recurrir a otros métodos de preparación menos complejos. 
7 Es necesario eliminar la humedad que pueda contener la 
muestra ya que la resina que se emplea en esta metodología 
no es hidrosoluble por tanto, la humedad presente en los 
microporos dificulta la penetración de la resina y la 
consolidación interna. 
8 Se recomienda consultar la siguiente bibliografía específica 
sobre la metodología de preparación de muestras para su 
estudio con microscopía electrónica de transmisión (TEM): 
SAN ANDRÉS, M.; BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L., “La Microscopía 
Electrónica de Transmisión...”, op. cit., pp. 81-95. SAN 
ANDRÉS, M.; BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L.; BARBA, C., 
“Trasmission electron Microscopy...”, op. cit., pp. 42-50.  
9 Sobre el uso de la TEM en el estudio de micromuestras se 
recomienda consultar: REICHE, I.; VIGNAUD, C.; CHAMPAGNON, 
B.; PANCZER, G.; BROUDER, C.; MORIN, G.; ARMANDO SOLÉ, V.; 
CHARLET, L.; MENU, M., “From mastodon ivory to gemstone: 
The origin of turquoise color in odontolite”, American 
Mineralogist, Volumen 86, 2001, pp. 1519-1524. REICHE, I.; 
MORIN, G.; BROUDER, C.; ARMANDO SOLÉ, V.; PETIT, P.E.; 
VIGNAUD, C.; CALLIGARO, T.; MENU, M., “Manganese 
accommodation in fossilised mastodon ivory and heat-induced 
color transformation: Evidence by EXAFS”, European Journal 
of Mineralogy, France (Paris): ECMS-4, 14, 2001, pp. 1069-
1073. También la TEM ha sido utilizada en el estudio de 
vidrios coloreados, ver: FREDRICKX, P.; WOUTERS, J.; 
SCHRYVERS, D., “The application of the transmission electron 
microscopy (TEM) in the research of inorganic colorants in 







stained glass windows and parchmen illustrations”, Dyes in 
History and Archaeology, 19, Archetype Publications, 2000, 
pp. 137-143. Sin embargo, cabe indicar sobre el uso de la 
TEM en el estudio de micromuestras aplicadas en el campo 
artístico, que las referencias consultadas refieren, en muchos 
casos, la bibliografía publicada por este equipo de 
investigación. La selección bibliográfica que se incluye a 
continuación constituye un avance en la aplicación de la TEM 
al estudio de micromuestras de pinturas y pigmentos 
artísticos, se recomienda consultar: BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, 
J.L.; RAMÍREZ-CASTELLANOS, J.; VIDAL, L.; GAYO, M.D.; GARCÍA-
MOLINA, M.J., “Characterization of the ground layers in cross 
section by TEM/SAED of “Philopoemen Recognized by his 
Host at Megara” by Rubens”. En: SCANDEM 2009 Anual 
Meeting of the Nordic Microscopy Society University of 
Iceland, Book of Abstracts, 8-10 Junio 2009, Reykjavík 
(Islandia): University of Iceland, School of Engineering and 
Natural Sciences, Prentsmi!jan Oddi ehf, 2009, p. 57. 
RAMÍREZ-CASTELLANOS, J.; BÁEZ, M.I.; VIDAL, L.; BALDONEDO, 
J.L.; GAYO, M.D.; GARCÍA, M.J., “Nanostructural study of 
ground layers of canvas of Rubens in the Prado National 
Museum. En: Richter. S.; Schwedt, A., (ed.)., EMC 2008 14th 
European Microscopy Congress, edited by S. Richter and A. 
Schwedt, Book of Abstracts, Congress 1-5 Septiembre 2008, 
Aachen (Germany): Springer Berlin Heidelberg, 2008, Vol. 2 
(Materials Science) (M5), p. 831. BÁEZ, M.I.; SANTOS, S.; SAN 
ANDRÉS, M.; BALDONEDO, J.L.; BARBA, C., “Los secativos en la 
pintura: materiales utilizados. Posibilidades de su estudio por 
microscopía electrónica de transmisión”. En: Actas XI 
Congreso Nacional de Conservación y Restauración de 
Bienes Culturales, Castellón, 3-6 de octubre de 1996, 
Castellón, España: Diputación Provincial de Castellón, 1996, 
pp. 67-76.       
10 Cada una de las capas pictóricas está constituida por 
partículas de distinta naturaleza que mantienen su cohesión 
interna gracias al aglutinante; precisamente el elevado 
contenido energético del haz puede provocar cambios en las 
propiedades mecánicas y afectar a la estabilidad de los 
estratos de pintura.  
* Cita de inicio a Capítulo 4: VALÉRY, P., Piezas sobre arte, 
(traducción de José Luís Arántegui), Boadilla del Monte 



















ESTUDIO CON MICROSCOPÍA ÓPTICA (LM) Y MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA 





































“El pintor, durante su vida eterna, busca la Pintura; el poeta pasa la suya buscando la 
Poesía, y así ocurre con todos cuantos se comprometen en las empresas de un arte, es 
decir, de una actividad en que los problemas son siempre indeterminados, los 
resultados siempre refutables, la aprobación siempre incierta”. 
 

































A continuación se exponen los resultados obtenidos tras el estudio de la preparación de 
los cuadros “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” y “Filopómenes reconocido por 
unos ancianos en Megara”1. Este estudio se ha realizado con varias micromuestras 
extraídas de cada uno de los lienzos y comprenden varias fases. En el análisis técnico se 
diferencia una primera etapa, constituida por la primera información que aporta el 
estudio con microscopía óptica (LM) y, especialmente, el estudio morfológico más 
detallado con microscopía electrónica de barrido (SEM) y análisis microanalítico con 
espectrometría de dispersión de energía de rayos X (EDX).  
El informe técnico integra el examen de los planos estratigráficos generales y los análisis 
puntuales de las partículas que constituyen cada una de las muestras del paño principal 
de ambos lienzos. De forma independiente se realiza el estudio específico de la banda 
añadida por Rubens en cada uno de los cuadros. Indicar que, si bien se trata de análisis 
puntuales, la granulometría de las partículas -extremadamente pequeña- pueden 
aportar lecturas simultáneas de partículas que se encuentran debajo de la que se 
observa. Como consecuencia de la variedad de materiales que integran las 
preparaciones pictóricas, con una diversidad de componentes comunes en diferentes 
especies minerales, la identificación de algunas partículas es compleja desde el punto 
de vista semicuantitativo; en todo caso, la caracterización precisa de cada una de ellas 
será posible cuando se realice el estudio técnico con microscopía electrónica de 
transmisión (TEM); en este capítulo solo es posible avanzar la posibilidad más plausible en 
cuanto a su identificación, pendiente, en todo caso, de su comprobación posterior.  






Con el fin de obtener una caracterización morfológica y microanalítica precisa se ha 
realizado un exhaustivo estudio con SEM; para ello, se utilizan electrones 
retrodispersados, que interactúan con los átomos de la muestra, y la intensidad de 
emisión de estos electrones está directamente relacionada con el número atómico 
medio de los átomos de la muestra; de este modo, es posible observar el contraste 
composicional de los elementos o fases. La identificación microanalítica se ha realizado 
por espectrometría de dispersión de energía de rayos X (EDX); este examen se lleva a 
cabo de dos maneras: en primer lugar, se efectúan análisis de zona y, a continuación, 
se realizan numerosos microanálisis puntuales sobre partículas individuales que permiten 
completar la identificación de los materiales y discriminar unos compuestos de otros 
similares. Toda esta información analítica, unida a la valoración semicuantitativa de los 
elementos detectados, permite una aproximación a la naturaleza de los materiales2. 
Todo ello, finalmente, posibilita un acercamiento a los materiales utilizados por Rubens y 
un examen comparativo de ambos lienzos. 
Este trabajo es la consecuencia de un proyecto de investigación multidisciplinar dirigido 
por la doctora Mª. Isabel Báez Aglio, y financiado por el Ministerio de Educación y 
Cultura, e integrado dentro del Plan Nacional de Proyectos de Investigación Científica y 
Desarrollo Tecnológico (I+D): “Estudio comparativo de las preparaciones de obras de P. P. 
Rubens de España y Amberes en el Museo Nacional del Prado. Análisis microestructural 
por microscopía electrónica de transmisión de alta resolución (HRTEM)”. La colaboración 
conjunta de diversos profesionales de la Universidad Complutense de Madrid y el Centro 
Nacional de Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular (CNME-
ICTS), vinculado a dicha universidad, ha permitido articular una metodología de trabajo 
adecuada y su aplicación directa en el estudio de una amplia variedad de 
micromuestras3. Además, a partir de esta labor investigadora se ha podido profundizar 
en áreas de conocimiento complementarias de las que se han obtenido diversas 
publicaciones4. 
5.1. RETRATO ECUESTRE DEL DUQUE DE LERMA 
En el estudio técnico se han utilizado cuatro micromuestras; tres de ellas corresponden a 
la preparación de la pieza principal del soporte y una a la banda horizontal añadida en 
la parte superior5. En la figura 1 se indica la situación de cada una de las muestras en la 
escena pictórica. Las muestras corresponden a los siguientes elementos: 
Muestra 1. Carnación del rostro de la figura de Lerma. Pieza principal. 
Muestra 2. Crin del caballo blanco. Pieza principal. 
Muestra 3. Suelo de color pardo. Pieza principal. 
Muestra 4. Cielo azul entre las ramas. Banda horizontal superior añadida. 























Rubens utilizó una preparación coloreada de tonalidad parda-marrón oscura en el 
cuerpo principal; en la figura 2 (imágenes 1-3) se aprecian los estratos preparatorios con 
microscopía óptica (LM) (correspondientes a las muestras 1, 2 y 3). Indicar, además, que 
este cuadro carece de imprimación; el fondo ha sido aplicado en una única capa, y 
presenta una importante cantidad de partículas de tonalidad parda o sombra oscura, 
junto a partículas rojas de granulometría homogénea6. La muestra 1 tiene un espesor de 
30 !m, la muestra 2 alrededor de 50 !m y, finalmente, la muestra 3 tiene15 !m. 
El fragmento de la banda superior añadida (corresponde a la muestra 4) presenta, en 
cambio, una tonalidad parda clara muy diferente a la aplicada en el paño principal; en 
la figura 2 (imagen 4) se observa el cambio de color. Así mismo, esta sección del cuadro 
también carece de capa de imprimación. La preparación presenta numerosas 
partículas blancas, ocres y, aisladamente, alguna de tonalidad parda oscura que 
confieren el tono final al estrato, que presenta, además, una composición heterogénea 
con un tamaño de partículas variables y una estructura compacta. La banda añadida 
Fig. 1. Retrato ecuestre del Duque de Lerma. 












tiene un espesor menor que la del paño principal, aproximadamente unas 3 !m, y ha 





5.1.1. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DEL PAÑO PRINCIPAL CON MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA 
DE BARRIDO. ANÁLISIS DE ZONA 
En la figura 3 se observan las imágenes generales de los estratos preparatorios de las tres 
muestras del paño principal con microscopía electrónica de barrido (SEM). La 
preparación es compacta, con un tamaño variable. Con esta técnica se empiezan a 
observar distintas morfologías, las de mayor tamaño con formas prismáticas, globulares y 
aciculares, junto a pequeños aglomerados; por otro lado, una masa formada por 
pequeñas partículas rellena cualquier hueco que podrían dejar las más grandes. Los 
espesores de estas capas oscilan entre 20-65 !m; la muestra 1 presenta un espesor 
































Fig. 2. 1) Muestra 1. Carnación del rostro de la figura de Lerma. 2) Muestra 2. Crin blanca del caballo. 3) Muestra 3. Fragmento 
tomado del suelo del color pardo. LM. Estructura de las capas: a) Preparación parda marrón oscura. b) Estrato pictórico. c) 
Barniz. 4) Muestra 4. Fragmento tomado del cielo azul. LM. Estructura de las capas: a) Preparación parda clara. b) Estrato 
pictórico. c) Barniz. 
 
















En la figura 4a se muestran las áreas sobre las que se han trabajado los microanálisis de 
zona (en total 21), cada área corresponde aproximadamente a 3.000 !m2. En ellos se 
puede observar con más detalle la morfología descrita anteriormente; una composición 
compacta, uniforme y homogénea formada por grandes partículas prismáticas, junto a 
otras con hábitos aciculares, tabulares y formas globulares de tamaño variable; 
además, se aprecian masas compactas y granulares de pequeño tamaño y un relleno 
de partículas muy molturadas que evita la formación de poros.  
Seguidamente se recogen los datos específicos del estudio de zona correspondiente a 
los planos estratigráficos descritos; en la figura 4b se recogen los espectros 
representativos del conjunto; hay que señalar que los microanálisis de zona permiten 
obtener una información general de los componentes del estrato, en consecuencia, los 
resultados son relativamente similares, por ello, se han seleccionado los más 
significativos. Además, la Tabla 1 presenta los análisis semicuantitativos expresados en % 









Fig. 3. 1) Muestra 1. Carnación del rostro de la figura de 
Lerma. 2) Muestra 2. Crin blanca del caballo. 3) Muestra 3. 
Fragmento tomado del suelo de color pardo. SEM; electrones 
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TABLA 1. MICROANÁLISIS QUÍMICOS SEMICUANTITATIVOS EXPRESADOS EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS 





















  Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 
Zona 1   3,72  16,87 39,84 3,67 18,89 0,30 0,71 11,72 4,28 
Zona 2   2,74  12,53 55,30 2,73 14,91 0,48 0,37 7,28 3,66 
Zona 3 0,39 3,78 14,11 42,23 2,66 19,31 0,49 0,44 9,22 7,37 
Zona 4 0,62 1,7 10,7 62,00 2,25 13,78 0,39 0,26 5,35 2,90 





1,54 9,24 67,43 2,38 9,94 
 
0,24 4,59 3,94 
Zona 7 0,62 1,59 10,07 69,08 2,03 10,04 0,61 
 
4,42 1,54 
Zona 8 0,62 2,70 14,81 46,28 2,89 20,69 
 
0,50 7,36 2,62 
Zona 9 1,22 2,82 15,62 45,74 2,86 20,45 
 
0,49 7,28 2,59 
Zona 10 
 
1,95 13,08 37,65 2,95 15,07 1,65 0,81 13,05 13,79 
Zona 11 
 










2,17 17,40 44,94 4,22 13,62 
  
7,98 9,67 
Fig. 4a. Estratos de preparación del paño principal. Detalle de los planos correspondientes a los microanálisis de zona. SEM, 
electrones retrodispersados. 
 

















Los microanálisis de zona revelan resultados similares en toda la superficie del estrato y 
en todas las micromuestras. Con relación a la composición elemental cabe destacar los 
siguientes elementos principales: silicio (Si), calcio (Ca), hierro (Fe), plomo (Pb) y aluminio 
(Al); además, han sido detectadas cantidades más pequeñas de potasio (K), magnesio 
(Mg), manganeso (Mn), titanio (Ti) y sodio (Na). Con estos datos, se puede aproximar la 
existencia de una composición rica en óxidos de Al, Si, Ca, Fe, Mn y Pb; la suma de estos 
elementos alcanza un valor de 93% del total, los restantes (Na, Mg, K y Ti) son minoritarios 
(el 7% restante).  
5.1.2. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DE PARTICULAS INDIVIDUALES DEL PAÑO PRINCIPAL CON 
MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE BARRIDO  
Este análisis técnico presenta la identificación microanalítica exhaustiva e individual de 
las partículas; para facilitar la observación y localización en el estrato, se indica con un 
asterisco (!) la partícula sobre la que se realizar el microanálisis. A continuación se 
detallan todos los datos. 
 
Se detecta la presencia constante y muy abundante de partículas de tamaño considerable (20 !m) y 
morfología prismática, aunque también son frecuentes fragmentos dispersos de menor tamaño (5-10 
!m). En la figura 5a se observan hábitos prismáticos. Por otro lado, el estudio analítico indica que se 









8,02 8,87 29,00 2,31 27,18 
  
12,23 12,39 
Zona 16 0,48 1,83 9,98 45,26 3,60 20,56 
 
0,82 15,09 2,40 
Zona 17 
 
1,70 9,70 46,82 3,03 19,11 
 
0,80 15,93 2,91 
Zona 18 0,32 1,88 12,13 46,84 2,99 19,00 0,45 0,78 12,91 2,70 
Zona 19 
 
1,92 12,01 51,82 3,06 16,26 0,42 0,48 11,20 2,83 
Zona 20 
 
2,34 13,15 47,76 3,19 17,73 0,50 0,62 11,89 2,82 
Zona 21 
 
2,63 12,24 44,98 2,95 17,93 0,51 0,83 12,34 5,59 





Fig. 5. Retrato de Lerma. a) Imagen una partícula de sílice (!), junto a otras partículas similares (!!). b) Microanálisis de 
óxido de silicio.  
 






En la figura 6a se observan partículas de tamaños variables (entre 5-20 !m) con agregados de masas 
granulares pequeñas y formas prismáticas; estas partículas son muy habituales en el estrato 
preparatorio; además, el microanálisis (Fig. 6b) indica con bastante exactitud que se trata de partículas 
de calcio (con una concentración superior al 85% en forma de óxido de calcio); a partir de los datos 
que figuran en la Tabla 2 posiblemente se trate de carbonato cálcico. 
 
TABLA 2. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 6.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO PbO 
1,09 2,82 7,22 0,62 85,61 1,83 0,81 
 
Se han localizado numerosas partículas con una morfología prismática similar a la que se presenta en 
la figura 7a que, específicamente, tiene hábito romboédrico con un tamaño aproximado de 7 !m. El 
microanálisis (Fig. 7b) revela mayoritariamente Ca y Mg8. Según se observa en la Tabla 3 
probablemente corresponda a un carbonato doble de calcio y magnesio.  
 
 
TABLA 3. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 7. 
MgO Al2O3 SiO2 CaO 










Fig. 6. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula de carbonato cálcico (!!), junto a un grupo de particular 





Fig. 7. Retrato de Lerma. a) Imagen de un carbonato doble de calcio y magnesio (!). b) Microanálisis de un carbonato 
doble de calcio y magnesio.  
 
O 






Se han observado numerosos partículas con morfología laminar y un tamaño variable; en general, sus 
microanálisis indican que presentan Si, además de Al y Mg (aluminosilicatos), junto a otros elementos 
en menor proporción: Na, K, Ca, Ti, Mn, Fe y Pb. Se detalla una aproximación a su naturaleza:  
 
En la figura 8a se presenta una partícula de hábito hojoso y morfología laminar de aproximadamente 
17 !m. El análisis semicuantitativo realizado sobre ella indica que se trata de un filosilicato, 
posiblemente pertenece al grupo de las cloritas9 (Fig. 8b y Tabla 4).   
 
TABLA 4. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % 
EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 8.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO 
10,46 25,72 28,26 0,22 1,04 0,39 33,91 
 
En la figura 9a se observa una masa granular compacta de alrededor de 20 !m. El microanálisis de 
esta partícula se recoge en la figura 9b e indica que se trata de un aluminosilicato rico en silicio (Tabla 
5)10.   
 
 
TABLA 5. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN 
PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 9.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 









Fig. 9. Retrato de Lerma. a) Imagen de un aluminosilicato (!). b) Microanálisis de un aluminosilicato rico en silicio.  
 






La partícula de la figura 10a tiene una morfología laminar y un tamaño aproximado de 8 !m, aunque 
cabe puntualizar que en el estrato preparatorio también se han encontrado masas compactas muy 
exfoliables. El microanálisis (Fig. 10b) recoge el espectro característico de un filosilicato 
ferromagnesiano que probablemente corresponde con una biotita (Tabla 6)11. 
 
TABLA 6. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN 
PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 10.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 
8,22 18,24 38,79 2,23 6,42 0,40 16,08 9,62 
 
 
En la figura 11a se presentan pequeñas partículas de morfología prismática, su microanálisis, que se 
muestra en la figura 11b, recoge el espectro característico de un filosilicato rico en hierro, posiblemente 
se trate, nuevamente, de un filosilicato (Tabla 7)12.  
 
 
Tabla 7. RetrATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % 
EN PESO DE LOS ÓXIDOS de los elementos químicos detectados en la figura 11.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 
2,59 8,67 29,64 1,78 11,87 1,45 38,46 5,54 
b) a) 
* 








Fig. 11. Retrato de Lerma. a) Imagen de un filosilicato (!), junto a varias partículas de carbonato cálcico (Ca) y óxido 
de silicio (Si). b) Microanálisis de un filosilicato rico en hierro, posiblemente una biotita.  
 






En la figura 12a se observa una partícula de estructura laminar de aproximadamente 20 !m de 
longitud. El análisis semicuantitativo indica que se trata de un aluminosilicato ferromagnesiano, 






TABLA 8. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 12.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO 
12,87 21,54 40,38 3,58 1,60 0,17 19,74 
 
La partícula de la figura 13a tiene hábito acicular y 25 !m de longitud; su microanálisis indica que se 
trata de un aluminosilicato ferromagnesiano (Fig. 13b y Tabla 9). Como se observa en este microanálisis 
el contenido el K es bajo para ser una biotita y alto para ser una clorita, por consiguiente es posible que 
este mineral sea una transformación de biotita a clorita.  
 
 
TABLA 9. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO 
DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA13.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 








Fig. 13. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula que corresponde a una transformación de biotita a clorita (!). 
b) Microanálisis de biotita-clorita.  
 
Si 






La figura 14a muestra una partícula con estructura laminar que presenta un microanálisis con picos 
elevados de Si y Mg, principalmente, además de Na, Al, Ca y Fe (Fig. 14b y Tabla 10); se trata de un 
aluminosilicato magnésico, posiblemente una alteración de biotita a vermiculita13.  
 
TABLA 10. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO 
DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA14.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO 
0,84 15,87 6,96 53,36 0,24 11,83 0,51 0,18 10,19 
 
Las partículas que se presentan en la figura 15a-b tiene hábito laminar con agregados hojosos y un 
tamaño que oscila entre 6-30 !m; el microanálisis que se muestra en la figura 16 es representativo de 
ambas imágenes (específicamente ha sido realizado sobre la partícula de la figura 15a) y parece 
indicar la presencia de un aluminosilicato rico en potasio -que tiene elevado contenido en Si, Al y K y 
pequeñas cantidades de Fe-, y que puede corresponder posiblemente con una mica tipo moscovita 












Fig. 14. Retrato de Lerma. a) Imagen de un aluminosilicato magnésico (!), junto a varias partículas similares (!) y otras 









Fig. 15. Retrato de Lerma. a) Imagen de una mica posible moscovita (!). b) Imagen de una moscovita similar a la 
partícula anterior (!).  
 










TABLA 11. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA16.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO 
0,43 0,49 33,89 51,60 10,09 1,37 2,13 
 
Las partículas examinadas en las figuras 17a y 18a presentan morfología laminar y un tamaño variable 
entre 15-30 !m; los microanálisis -recogidos en las figuras 17b y 18b- indican que se trata de un 
filosilicato, probablemente son micas tipo moscovita (Tablas 12 y 13).  
 
 
TABLA 12. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 17.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O TiO2 FeO 








Fig. 17. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula de mica tipo moscovita (!), junto a varias partículas de óxido 
hierro (Fe). b) Microanálisis de filosilicato, posible moscovita (zona de la veta blanca).  
 
Fig. 16. Retrato de Lerma. Microanálisis de un 
aluminosilicato rico en aluminio, posiblemente una 













TABLA 13. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 18.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O FeO 
0,87 32,80 55,46 9,23 1,64 
 
En la figura 19a se presenta una partícula con hábito laminar de 25 !m de longitud. Su microanálisis 
(Fig. 19b) detecta fundamentalmente Si y Al, este dato indica la presencia de un aluminosilicato, 
posiblemente se trate de un mineral del grupo de caolinitas (Tabla 14)14. 
 
TABLA 14. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 19.  
Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO 
39,99 58,72 0,28 0,52 0,49 
 
Se han localizado numerosas partículas cuyo microanálisis presenta Al y Si, junto a elementos alcalinos 
(Na y K); químicamente son aluminosilicatos con Na, K, Ca e Fe. A continuación, se detallan los 








Fig. 19. Retrato de Lerma. a) Imagen de una caolinita (!), junto a varias partículas de óxido de silicio (Si) y carbonato 





Fig. 18. Retrato de Lerma. a) Imagen de una mica tipo moscovita (!). b) Microanálisis de un filosilicato tipo moscovita.  
 






En la figura 20a se recoge la imagen de una partícula prismática ideomorfa de 50 !m; su microanálisis 
indica que se trata de un feldespato alcalino (feldespato sódico potásico), posiblemente una albita 




TABLA 15. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 20.  
Na2O Al2O3 SiO2 K2O 
10,18 18,68 69,65 1,49 
 
La partícula de la figura 21a tiene morfología prismática (15 !m); su microanálisis, reflejado en la figura 




TABLA 16. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 21.  
Na2O Al2O3 SiO2 K2O 




Fig. 21. Retrato de Lerma. a) Imagen de feldespato sódico potásico (!), junto a un óxido de hierro (Fe). b) Microanálisis 






Fig. 20. Retrato de Lerma. a) Imagen de un feldespato sódico potásico (!). b) Microanálisis de feldespato sódico 
potásico, posible albita. 
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Se han analizado numerosas partículas, generalmente de tamaño pequeño (apenas superan 1 !m) y 
morfología globular que, a su vez, se hallan depositadas sobre una masa compacta (Fig. 22a y Fig. 23). 
Los microanálisis, realizados de manera puntual sobre todas ellas revelan un alto contenido en hierro 
con respecto al resto de los elementos, este dato indica probablemente que se trata de un óxido mixto 
de hierro y manganeso, junto a otros elementos asociados (Al, Si y Pb) debido al efecto matriz del 






TABLA 17. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO 
DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 22b (REPRESENTATIVOS DE LAS 
FIGURAS 22 Y 23, VALORES MEDIOS).  
MgO Al2O3 SiO2 P2O5 K2O CaO MnO FeO PbO 
1,71 4,66 20,03 0,97 1,17 5,17 2,91 58,53 4,85 
Es relativamente frecuente encontrar partículas con una morfología globular (Fig. 24a); el microanálisis 
(Fig. 24b) indica que se trata de un óxido de hierro que lleva asociado en su composición una 
proporción variable de manganeso (Tabla 18). Se han detectado numerosas partículas de este tipo, de 
tamaño pequeño y muy diseminadas en la matriz de preparación; en todos los casos se detecta la 









Fig. 22. Retrato de Lerma. a) Imagen de varias partículas de óxido mixto de hierro y manganeso (!). Los pequeños 
puntos de intenso color blanco corresponden a partículas de plomo. b) Microanálisis de óxido mixto de hierro y 















Fig. 23. Retrato de Lerma. a) Partículas de óxido de hierro. b) Imagen de óxidos mixtos de hierro y manganeso (!), junto 
a varias partículas de micas (+). 
 






Ca y Pb, por tanto es posible identificar estas partículas como óxidos mixtos de hierro y manganeso. En 
la figura 25a se presenta otro ejemplo que, igualmente, tiene un tamaño pequeño en forma de 
agregado compacto; como indica el microanálisis tiene una concentración superior de Mn con 







TABLA 18. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 24.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 




TABLA 19. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 25.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 








Fig. 25. Retrato de Lerma. a) Imagen de un óxido mixto de manganeso e hierro (!), junto a varias partículas de 




Fig. 24. Retrato de Lerma. a) Imagen de un óxido mixto de Fe y Mn (!). b) Microanálisis de un óxido mixto de hierro y 
manganeso.  
 






Ocasionalmente, se han localizado partículas pequeñas (aproximadamente 3 !m) de morfología 
compacta y muy diseminadas en la matriz (Fig. 26a). Los microanálisis realizados sobre ellas indican un 
elevado contenido en Ti, seguramente se trate de un óxido de titanio con otros elementos asociados 
(Mg, Al, Si, K, Ca e Fe) (Fig. 26b y Tabla 20).  
 
TABLA 20. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 26.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 FeO 
0,64 4,78 9,33 0,64 1,00 82,37 1,25 
 
Por último, se observan de forma minoritaria masas compactas de tamaño muy pequeño (Fig. 27a), 
cuya composición microanalítica muestra Ca y P, junto con otros elementos asociados (Mg, Al, Si, K, Mn, 
Fe y Pb); posiblemente la relación Ca-P se deba a un fosfato cálcico (Fig. 27b y Tabla 21). Cabe señalar 









TABLA 21. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO 
DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 27.  
MgO Al2O3 SiO2 P2O5 K2O CaO MnO FeO PbO 




Fig. 26. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula de óxido de titanio (!). b) Microanálisis de un posible óxido de 
titanio. 
 












Fig. 27. Retrato de Lerma. a) Imagen de un fosfato cálcico (!), junto a varias partículas de hierro (+) y una partícula de 
sílice (Si). b) Microanálisis de fosfato cálcico. 
 






5.1.3. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DEL PAÑO AÑADIDO CON MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA 
DE BARRIDO. ANÁLISIS DE ZONA 
En la figura 28 se observa el estrato preparatorio correspondiente a la muestra del paño 
añadido. La preparación es compacta, con un tamaño de partículas marcadamente 
variable y morfología irregular -prismática y globular-; además, una masa de partículas 
aglomeradas rellena los posibles huecos que dejan las más grandes. El espesor de la 















En la figura 29a se recogen las imágenes mas representativas de los planos 
estratigráficos generales del paño añadido (en total 7), en los que  se han realizado los 
análisis de zona (de un área aproximada de 5.000 !m2). Se observa una matriz 
heterogénea y compacta formada por partículas muy molturadas que evitan la 
formación de poros y mantienen unidas grandes masas granulares de 20-40 !m y otras 
más pequeñas de 5-10 !m. La figura 29b se presentan los microanálisis de zona 
representativos del conjunto15; por último, en la Tabla 22 figuran los análisis 
semicuantitativos expresados en % en peso de los óxidos de los elementos químicos 






Fig. 28. Muestra 4. Fragmento tomado del 
cielo azul. SEM, electrones retrodispersados. 
Estructura de las capas: a) Preparación. b) 
Estrato pictórico. c) Barniz. 
 











TABLA 22. DUQUE DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICOS SEMICUANTITATIVOS EXPRESADOS 











0,77 1,51 10,62 81,73 
Zona 2 0,45 0,71 4,79 0,46 0,45 1,93 9,98 81,23 





1,11 1,63 13,27 62,21  
Fig. 29a. Muestra 4. Estratos de preparación. Detalle de los planos correspondientes a los microanálisis de zona. SEM, electrones 
retrodispersados. 
 
Fig. 29b. Muestra 4. Microanálisis de zona representativos de los estratos de preparación correspondientes a los planos de zona 
de la figura anterior.  
 











Los microanálisis de zona del paño añadido revelan los siguientes resultados: se detecta 
mayoritariamente óxidos de plomo (Pb) e hierro (Fe) que alcanzan valores próximos al 
91%, y en menor proporción óxidos de magnesio (Mg), aluminio (Al), silicio (Si), potasio 
(K), manganeso (Mn) y calcio (Ca) con un 9%. Principalmente se advierte una gran 
cantidad partículas de óxido plomo, con un valor superior al 70% y, en menor medida, 
óxido de hierro y óxido de manganeso que en conjunto alcanzan un 14%; los restantes 
elementos son minoritarios.  
5.1.4. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DE PARTÍCULAS INDIVIDUALES DEL PAÑO AÑADIDO CON 
MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE BARRIDO  
A continuación, se realiza una revisión pormenorizada de partículas específicas, la 
identificación de cada una de ellas se indica en la imagen con un asterisco (!).  
 
En la figura 30a se observa una partícula de hábito prismático compacta de 7 !m, aunque cabe 
señalar que las partículas analizadas presentan tamaños que oscilan entre 7-30 !m de longitud, el 
microanálisis representativo de estas partículas se presenta en la figura 30b y muestra un alto contenido 
en silicio, con toda probabilidad se trata de un óxido de silicio junto a otros elementos asociados y 
minoritarios (Mg, Al, K, Ca, Ti, Mn, Fe y Pb), cuya presencia en el microanálisis se debe al efecto matriz 
(Tabla 23). Conviene puntualizar que en el estrato de preparación se han localizado muy pocas 
partículas con estas características. 
 
TABLA 23. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO 
DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 30.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 










 1,08 1,89 11,23 81,00 




0,46 1,03 8,95 85,54 
Media 0,19 0,75 7,40 0,15 0,83 1,72 12,01 76,95 











De la misma forma, son muy poco frecuentes las partículas de aluminosilicatos (en general presentan 
un tamaño pequeño que oscila entre 2-5 !m); seguidamente se detalla cada una de ellas:  
 
Las partículas que se muestran a continuación tienen hábito laminar (Figs. 31a, 32a y 33a). El análisis de 
la figura 31b confirma la presencia de un filosilicato (Tabla 24). El microanálisis de la figura 32b tiene un 
contenido variable en la proporción Si-Al que corresponde posiblemente con una alteración de un 
filosilicato tipo mica, podría tratarse de una alteración de una biotita (Tabla 25). 
 
TABLA 24. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 31.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O MnO FeO PbO 
0,43 8,02 51,62 1,90 0,75 12,80 24,48 
 
 
TABLA 25. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 32.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O MnO FeO PbO 
2,00 11,53 32,96 2,57 1,18 15,15 34,62 
Si 
Fig. 31. Retrato de Lerma. a) Imagen de filosilicato (!), junto a una partícula de óxido de silicio (Si) y otra de plomo (Pb). 
b) Microanálisis de un filosilicato, posible arcilla.  
 
b) a) * 
Pb 
Si 
Fig. 32. Retrato de Lerma. a) Imagen de una biotita (!), junto a varias partículas de plomo (Pb) y un óxido de hierro (Fe). 
















El análisis de la figura 33b se detecta un aluminosilicato tipo mica, pero esta vez más rico en hierro 




TABLA 26. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 33.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O MnO FeO PbO 
3,06 7,36 36,71 2,15 0,89 26,75 23,09 
 
En la figura 34a se observa una partícula pequeña prismática de 3-5 !m y su análisis recoge el espectro 




TABLA 27. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO 
EXPRESADO EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS 
DETECTADOS EN LA FIGURA 34.  
Na2O Al2O3 SiO2 K2O 
1,34 17,67 66,72 14,27 
Fig. 34. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula de feldespato potásico sódico (!). b) Microanálisis de un 








Fig. 33. Retrato de Lerma. a) Imagen de aluminosilicato (!). b) Microanálisis de aluminosilicato rico en hierro. 
 






Como se ha comentado, las partículas más abundantes en el estrato están constituidas por plomo de 
tamaño muy variable (8-35 !m) de morfología compacta elipsoide (Fig. 35a). El microanálisis recoge el 
espectro característico de un compuesto de alto contenido en plomo (Fig. 35b y Tabla 28).  
 
 
TABLA 28. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 




Se han localizado numerosas partículas de morfología granular (Fig. 36a-b) cuyo microanálisis revela un 
aumento significativo de hierro junto a otros elementos asociados habituales posiblemente debido al 










Fig. 36. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula de óxido de hierro (!). b) Imagen de un óxido de hierro (!), junto 















+ + + 
b) 
Fig. 35. Retrato de Lerma. a) Imagen de varias partículas de plomo de distintos tamaños (!), junto a una partícula de 
óxido de (Si) y varias de óxido de hierro (+). b) Microanálisis de óxido de plomo.  
 













TABLA 29. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO 
DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 37.  
MgO Al2O3 SiO2 P2O5 K2O CaO MnO FeO PbO 
1,40 3,18 16,11 1,46 0,35 0,62 2,03 68,93 5,92 
 
En las partículas de alto contenido en hierro es habitual encontrar proporciones muy variables de este 
elemento, incluso dentro de una misma partícula. En la figura 38a se observa una masa de alrededor 
de 40 !m de morfología granular; el microanálisis (Fig. 38b) (indicado con !) identifica un posible óxido 
mixto de hierro y manganeso con otros elementos asociados por efecto matriz -Na, Mg, Al, Si, P, K, Ca, 
Mn, Cu y Pb- (Tabla 30). Cabe señalar que la proporción de Fe y de elementos asociados varía 
significativamente a largo de la partícula; el microanálisis (Fig. 39) (indicado con !!) ha detectado un 
descenso de Fe, así como un aumento significativo de Mn en la parte central de la misma (Tabla 31).  
 
 
TABLA 30. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO DE LOS 
ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 38.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 P2O5 K2O CaO MnO FeO PbO 
0,71 1,35 3,32 17,08 0,77 0,52 1,04 3,22 59,06 12,92 
 
Fig. 37. Retrato de Lerma. Microanálisis de óxido 





Fig. 38. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula de óxido mixto de hierro y manganeso (!), con pequeños 
aglomerados granulares (!!). b) Microanálisis de un óxido de hierro con porcentaje variable en el contenido de Fe-Mn. 
 











TABLA 31. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO DE LOS 
ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 39.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 
0,49 1,15 0,99 6,52 0,76 1,41 0,57 34,61 29,86 23,63 
 
Es también frecuente encontrar partículas ricas en hierro con cantidades variables de manganeso. En 
la figura 40a se observa una masa compacta de morfología globular. Los datos indican que se trata de 




TABLA 32. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 40.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 
0,98 2,69 19,42 1,24 1,91 5,96 52,90 14,90 
 
Fig. 40. Retrato de Lerma. a) Imagen de una partícula de óxido doble de hierro y manganeso (!), junto a varias 










Fig. 39. Retrato de Lerma. Microanálisis de un óxido 
mixto con porcentaje variable en el contenido de 
hierro y manganeso. 
 






En algunos casos, el espectro revela un aumento considerable de manganeso con respecto al resto de 
elementos. La figura 41a muestra una partícula pequeña con morfología globular y agregados 
granulares; su microanálisis detecta gran cantidad de Mn, además de Pb y Fe (el contenido en Pb es 
elevado debido al efecto matriz). Todo apunta a suponer la presencia de un óxido mixto de 
manganeso-hierro con elevado contenido en Mn (Fig. 41b y Tabla 33). Otro ejemplo similar se presenta 
en la figura 42a, cuyo microanálisis indica un posible óxidos doble, con una proporción de Mn muy 
superior a la de Fe (Fig. 42b y Tabla 34).  
 
 
TABLA 33. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO DE LOS 
ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 41.  
K2O MgO Al2O3 SiO2 P2O5 K2O CaO MnO FeO PbO 
0,75 1,23 0,43 2,84 1,10 0,50 1,67 38,50 14,56 38,42 
 
 
TABLA 34. RETRATO DE LERMA. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 42.  
Na2O MgO K2O CaO MnO FeO PbO 
0,98 1,96 0,55 0,87 46,29 13,19 36,16 
b) a) 
* 
Fig. 41. Retrato de Lerma. a) Imagen de un óxido mixto de manganeso e hierro (!). b) Microanálisis de óxido mixto de 










Fig. 42. Retrato de Lerma. a) Imagen de un óxido mixto de manganeso e hierro (!), junto a numerosas partículas de 
plomo (Pb) y óxido de hierro (Fe). b) Microanálisis de óxido mixto de manganeso e hierro. 






5.1.5. ESTUDIO COMPARATIVO: ANALOGÍAS Y DIFERENCIAS 
El examen comparativo de la preparación de ambas partes con microscopía óptica 
(LM) permite realizar una aproximación a la naturaleza de los pigmentos empleados16. 
En primer lugar, hay que destacar que el cuadro presenta preparaciones distintas y 
carece de imprimación. La principal diferencia es el color; en ambos casos se ha 
utilizado una mezcla de pigmentos ocres y sombras, sin embargo, el resultado final 
difiere en el matiz, mucho más marrón y oscura en la preparación principal con 
respecto a la añadida con posterioridad. Por otro lado, la granulometría y 
homogeneidad del estrato presenta visibles diferencias; mientras la parte principal tiene 
un tamaño de partículas pequeñas, es compacta y homogénea (lo que indica que los 
materiales están muy molturados), la banda añadida aparece como una mezcla 
también compacta pero mucho más heterogénea en cuanto a la diversidad de sus 
componentes y, especialmente, en la relación del tamaño de sus partículas, que, en 
muchos casos, presenta partículas muy grandes. En todo caso, cabe señalar que con 
esta técnica no es posible observar detalles puntuales de las partículas constituyentes. 
Por otro lado, el estudio morfológico con microscopía electrónica de barrido (SEM) 
permite observar peculiaridades en cada una de las secciones. Mientras el paño 
principal se compone fundamentalmente de partículas pequeñas aglomeradas de 3-10 
!m y, ocasionalmente algunas de gran tamaño (30-40 !m) con hábitos prismáticos, 
globular y acicular; las del paño añadido presentan una morfología irregular formadas 
por masas compactas y globulares sin apenas formas prismáticas y, con un tamaño 
variable entre 3-40 !m, aunque cabe precisar que son muy frecuentes las partículas de 
gran tamaño. El microanálisis químico aporta datos reveladores en cuanto a la 
composición media de sílice-aluminosilicatos, carbonatos de calcio y plomo y óxidos 
mixtos de hierro y manganeso que componen cada una de las preparaciones. La Tabla 
35 muestra los valores medios de los microanálisis químicos semicuantitativos expresados 
en % en peso de los óxidos de los elementos detectados en cada una de las secciones 
del cuadro.  
 
TABLA 35. RETRATO DE LERMA. ANÁLISIS MEDIO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN 
% EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN EL PAÑO PRINCIPAL Y AÑADIDO. 
 
En el paño principal aumenta significativamente el contenido de los óxidos de silicio y 
aluminio que alcanza valores próximos al 60%; por su parte, el añadido apenas supera el 
8%. Comentar, además, que en ambas secciones del cuadro la presencia de magnesio 
(Mg), potasio (K) y sodio (Na) es minoritaria y probablemente esté asociada a la 
composición de aluminosilicatos. El análisis del contenido de carbonatos revela datos 
  Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 
Principal 0,20  2,80  12,99 46,62 3,08 17,65 0,35 0,57 9,57 6,17 
Añadido   0,19  0,75 7,40 0,15 0,83 
 
1,72 12,01 76,95 






curiosos; en primer lugar, la concentración de carbonato cálcico se aproxima al 18% en 
el paño principal, sin embargo desciende llamativamente en el paño añadido que no 
llega al 1% de total. Además, se observa una variación muy significativa en el contenido 
de carbonato de plomo; en la sección principal es de un 6%, en cambio, en el añadido 
alcanza valores superiores al 75%. Por tanto, el contenido en carbonatos apenas supera 
el 20% en el principal, mientras que en el añadido alcanza prácticamente el 80%. El 
porcentaje de óxidos mixtos de hierro y manganeso es aproximadamente un 10% en el 
principal y un 14% en el añadido (el contenido de óxido de manganeso en éste se 
triplica); este dato implica una composición diferente que, a su vez, modifica el color de 
la preparación. El porcentaje de óxido de titanio es prácticamente inexistente en el 
principal, por su parte el añadido carece de este compuesto. 
Con estos datos es posible realizar una estimación en la proporción final de minerales 
que componen cada una de las preparaciones del cuadro; indicar, además, que la 
valoración en la proporción de cada uno de ellos constituye un dato extremadamente 
valioso en su caracterización. De acuerdo con estos resultados el análisis de los 
componentes mineralógicos semicuantitativos (% en peso) del cuadro principal es el 
siguiente: un 66% de sílice-aluminosilicatos, de los cuales un 15% corresponde a sílice, un 
31% a feldespatos y un 20% de filosilicatos; además tiene un 24% de carbonatos de Ca-
Pb y un 10% de óxidos mixtos Fe-Mn. Por otro lado, en la sección añadida el análisis de 
los componente mineralógicos semicuantitativos (% en peso) es: un 8% de sílice-
aluminosilicatos, de los cuales un 5% corresponde a sílice, un 2% a feldespatos y un 1% 
de filosilicatos; además tiene un 79% de carbonatos de Ca-Pb y un 13% de óxidos mixtos 
de Fe-Mn. En la Tabla 36 se recogen los porcentajes de los compuestos que constituyen 
cada una de las preparaciones:  
 
TABLA 36. ANÁLISIS MEDIO DE LOS COMPONENTES MINERALÓGICOS SEMICUATITATIVOS (% EN PESO) DEL PAÑO 
PRINCIPAL Y DEL AÑADIDO.  
 Sílice-Aluminosilicatos Carbonatos 
Ca-Pb 
Óxidos mixtos 
Fe-Mn Sílice Feldespatos Filosilicatos 
Paño principal 15 31 20 24 10 
Paño añadido 5 2 1 79 13 
  
Con estos valores obtenidos se deduce que en la preparación principal aumenta el 
contenido de filosilicatos, por tanto, el tamaño de las partículas que constituyen la 
matriz es mucho más pequeño y, en conjunto, la preparación es más uniforme y 
molturada; además, como se puede observar disminuye el porcentaje de sílice con 
relación a los filosilicatos, y los feldespatos aumentan ligeramente. No sucede lo mismo 
en el paño añadido, en este caso, la sílice se quintuplica y los feldespatos se duplican 
con respecto a los filosilicatos. La concentración de carbonatos de Ca-Pb en el paño 






principal es bastante menor que la que se ha encontrado en el paño añadido por este 
motivo el acabado final del añadido es más claro aunque mantiene la misma gama 
cromática que en el paño principal. La proporción de óxidos mixtos de Fe-Mn, que 
aportan un tono pardo rojiza a la mezcla, es diferente en ambas partes, lo que 
condiciona su acabado.  
5.2. FILOPÓMENES RECONOCIDO POR UNOS ANCIANOS EN MEGARA 
Para llevar a cabo este estudio se han utilizado un total de cuatro micromuestras17; tres 
de ellas corresponden a la preparación de la pieza principal del soporte y una a la 
banda añadida en el lateral izquierdo18. En la figura 43 se indica la situación de cada 
una de las muestras en la escena pictórica que corresponden a los siguientes 
elementos: 
Muestra 1. Paño rojo. Pertenece a la túnica de Filopómenes. Pieza principal. 
Muestra 2. Carnación de la mano de la anciana. Pieza principal. 
Muestra 3. Pluma blanca del ala del cisne. Pieza principal. 
Muestra 4. Cielo azul. Pertenece a la banda lateral añadida por el artista. 
 
 
Como sucede con el “Retrato de Lerma”, en este caso, también aparecen 
preparaciones distintas. Rubens utilizó una preparación coloreada de tonalidad parda-
amarillenta en el cuerpo principal (corresponde con las muestras 1, 2 y 3); además, 











notar la presencia de una imprimación general de color gris (de aproximadamente 12-
15 !m); en la figura 44 (imágenes 1-3) se aprecian ambos estratos con microscopía 
óptica (LM)19. Se observa que la preparación está compuesta principalmente por 
partículas de tonalidad amarillenta u ocre amarillo mezclada con cantidades inferiores 
de partículas rojas y blancas y, aisladamente, alguna de tonalidad muy oscura, casi 
negra20. La preparación ha sido aplicada en un único estrato, se observa una 
granulometría extremadamente pequeña y homogénea; en consecuencia, el estrato 
presenta una morfología compacta. En general, todas las muestras tienen un espesor 
similar que oscila entre 50-60 !m aproximadamente. 
 
 
La banda añadida presenta una tonalidad pardo-rojiza y carece de imprimación 
(corresponde a la muestra 4). En la figura 44 (imagen 4) se observa el cambio de color; 
en este caso, ha sido aplicada en una única capa, presenta una granulometría variable 
de morfología compacta y, especialmente, se observa una composición más 
heterogénea. La preparación está compuesta mayoritariamente por partículas de color 
rojo, pardo y en menor proporción se observan partículas blancas y de tonalidad parda 




























Fig. 44. 1) Muestra 1. Túnica roja de Filopómenes. 2) Muestra 2. Carnación de la anciana. 3) Muestra 3. Pluma blanca del cisne. 
LM. Estructura de las capas: a) Preparación parda amarillenta. b) Imprimación gris. c) Estrato pictórico. 4) Muestra 4. Fragmento 
tomado del cielo azul. LM. Estructura de capas: a) Preparación pardo rojiza. b) Estrato pictórico. c) Barniz.  
  
 






5.2.1. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DEL PAÑO PRINCIPAL CON MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA 
DE BARRIDO. ANÁLISIS DE ZONA 
En la figura 45 se muestran las imágenes correspondientes a los planos estratigráficos 
generales de cada una de las muestras. La preparación es compacta con un tamaño 
de partículas pequeñas y con una diversidad en lo que respecta a los hábitos que 
presentan formas globulares, prismáticas y aciculares; obviamente, con SEM ya es 
posible observar detalles y morfologías de partículas que con la técnica anterior eran 
inapreciables. Los espesores de estas capas oscilan entre 25-50 !m; la muestra 1 
presenta aproximadamente 50 !m, la muestra 2 alrededor de 25 !m y la muestra 3 tiene 






En la figura 46a se muestran algunas de las imágenes correspondientes a las áreas 
donde se han realizado los microanálisis de zona (en total 15), cada área corresponde 
aproximadamente a 2.500 !m2. Se observa, en general, una preparación compacta de 
composición uniforme formada por partículas prismáticas de gran tamaño y un relleno 
compacto de partículas muy pequeñas de hábitos acicular, globular y laminar. En la 
figura 46b se muestran los espectros característicos del conjunto, que aportan una 
información general de los componentes del estrato21. Además, en la Tabla 37 se 
recogen los análisis semicuantitativos expresados en % en peso de los óxidos de los 
elementos químicos que constituyen las áreas de estudio. 
Fig. 45. 1) Muestra 1. Carnación del rostro de la figura. 2) 
Muestra 2. Crin blanca del caballo. 3) Muestra 3. Fragmento 
tomado del suelo de color pardo. SEM; electrones 
retrodispersados. Estructura de capas: a) Preparación. b) 

































TABLA 37. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICOS SEMICUANTITATIVOS EXPRESADOS 









  Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 
Zona 1 
  










12,38 9,61 1,85 45,44 
 
1,07 10,14 19,51 
Zona 4 
  
11,71 9,39 1,38 48,60 
 
1,17 10,53 17,22 
Fig. 46b. Microanálisis de zona representativo de los estratos de preparación correspondientes a los planos de zona de la 
figura 45a. 
 
Fig. 46a. Estratos de preparación del paño principal. Detalle de los planos correspondientes a los microanálisis de zona. SEM, 
electrones retrodispersados. 
 















Como se indica en la tabla, de forma constante aparecen lecturas de los siguientes 
elementos: calcio (Ca), silicio (Si), aluminio (Al), hierro (Fe) y plomo (Pb) en 
concentraciones bastante similares a lo largo de toda la preparación; el conjunto de 
estos elementos alcanza un valor del 98% del total. También con frecuencia los 
microanálisis detectan cantidades muy pequeñas de otros elementos minoritarios: 
potasio (K), magnesio (Mg), titanio (Ti), manganeso (Mn)  y sodio (Na). 
5.2.2. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DE PARTICULAS INDIVIDUALES DEL PAÑO PRINCIPAL CON 
MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE BARRIDO          
En este examen técnico se ha realizado una revisión pormenorizada de partículas a 
partir de numerosos microanálisis puntuales (EDX) que han proporcionado los datos que 
se exponen a continuación; para facilitar la observación de la partícula analizada se 
indica con un asterisco sobre la imagen (!).  
 
Se han analizado varias partículas que presentan morfología prismática en forma de grandes cristales 
que llegan a alcanzar las 30 !m, aunque cabe señalar que en la matriz es mucho más frecuente 
partículas de pequeño tamaño 5-15 !m (Fig. 47a). La presencia de óxido de silicio ha sido fácilmente 




3,61 11,23 0,45 63,45 
 
1,06 9,47 10,73 
Zona 6 
 
0,53 4,65 12,76 0,61 54,74 0,42 1,07 11,73 13,48 
Zona 7 
 
0,63 3,86 10,70 0,46 64,24 
 
0,99 9,52 9,60 
Zona 8 
 
0,69 5,70 12,76 0,82 61,08 
 
0,97 12,09 5,89 
Zona 9 
  
9,35 16,33 1,30 44,08 
 
1,11 9,59 18,24 
Zona 10 1,13 
 
4,92 9,38 0,58 57,49 
 
1,13 9,74 15,63 
Zona 11 
  
5,49 11,78 0,86 61,50 
 







1,18 10,73 10,74 
Zona 13 
 









0,97 9,44 2,51 
Zona 15 
  
2,86 33,26 0,36 46,38 
 
1,39 9,34 6,41 
Media 0,08 0,19 6,61 14,08 0,83 55,30 0,03 0,87 10,15 11,86 
b) a) 










Destaca la presencia constante de calcio en diferentes proporciones, pero siempre de forma 
abundante. El examen morfológico de la figura 48a muestra masas compactas prismáticas de 3-10 !m 
en proceso de disolución. El microanálisis (Fig. 48b) indica que se trata de una partícula con un alto 





Junto con estas partículas de calcio, aparecen otras con una composición similar (ver figura 48b) pero 
con las típicas formas globulares de diferente tamaño (1-8 !m) que corresponden a carbonato cálcico 
de origen microbiológico marino (Fig. 49).  
 
 
Se observan partículas con morfología laminar, tamaño variable y una composición que parece 
indicar la presencia de diferentes tipos de aluminosilicatos; a continuación se detalla cada uno de ellos 
con una aproximación a su naturaleza: 









Fig. 49. Filopómenes descubierto. Imágenes de diferentes partículas de carbonato cálcico de origen microbiológico. 










En la figura 50a aparecen partículas pequeñas en paquetes laminares, aproximadamente entre 5-10 
!m. En la figura 50b se muestra el microanálisis con los elementos característicos de un filosilicato, 
posiblemente se trate de una mica perteneciente a una biotita alterada que presenta Si, Al, K, Mg y Fe, 
con pequeñas cantidades de Ti (siendo despreciable la lectura del Ca y Pb que procede del medio)22; 





TABLA 38. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 50.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 FeO PbO 
1,54 22,63 49,37 3,90 1,04 0,41 19,29 1,81 
 
Son muy habituales en el estrato de preparación del paño principal partículas de morfología 
prismática, más o menos compactas, que forman finas láminas de tamaño variable de 5-25 !m de 
longitud (Fig. 51). Numerosos espectros detectan especialmente Si y Al, lo que sugiere la presencia de 
un aluminosilicato, probablemente pertenecen al grupo de las caolinitas (Fig. 52 y Tabla 39). 
 
 
Fig. 50. Filopómenes descubierto. b) Imagen de una partícula de mica (!). a) Microanálisis de un filosilicato, posible 








Fig. 51. Filopómenes descubierto. Imagen de caolinitas donde se observa su morfología laminar (!).  
 













TABLA 39. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 52.  
Al2O3 SiO2 CaO FeO 
40,75 58,18 0,49 0,58 
 
 
En la figura 53a se observa una partícula de 15-20 !m con morfología laminar, además su estudio 
microanalítico (Fig. 53b) detecta la presencia de un aluminosilicato, posiblemente pertenece al grupo 
de las caolinitas en proceso de transformación; el espectro detecta principalmente Al y Si, junto a K, 
Ca, Fe y Pb (Tabla 40). 
 
 
TABLA 40. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 53.  
Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO PbO 
36,12 55,19 0,82 2,28 2,20 3,08 







Fig. 52. Filopómenes descubierto. Microanálisis 
representativo de los aluminosilicatos de las 
imágenes; posiblemente pertenece al grupo 
de las caolinita.   
 






Otro ejemplo característico de la composición básica del estrato preparatorio se muestran en la figura 
54a, que recoge un filosilicato -similar a una mica alterada del tipo moscovita-, que presenta 
morfología laminar y un tamaño aproximado de 20 !m de longitud (Fig. 54b y Tabla 41). 
 
TABLA 41. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 54.  
Al2O3    SiO2 K2O CaO FeO 
35,12 56,89 1,93 3,81 2,25 
 
El examen morfológico de la figura 55a es típico de otro tipo de filosilicato; en este caso, se puede 
considerar con bastante seguridad que se trata de una alteración de una mica, posiblemente una 
moscovita con hábito laminar de 4-7 !m23. El examen cualitativo se muestra en la figura 55b y en la 
Tabla 42 se presenta el estudio semicuantitativo.  
 
 
TABLA 42. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 55.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO FeO 
0,62 0,53 20,50 54,59 5,12 12,29 0,53 4,79 
* 
a) b) 
Fig. 54. Filopómenes descubierto. a) Imagen de un filosilicato, posible mica tipo moscovita (!). b) Microanálisis de una 
moscovita.   
 
Fig. 55. Filopómenes descubierto. a) Imagen de un interestratificado de illita-mica. b) Microanálisis de un filosilicato, 










Otros microanálisis presentan Al y Si junto con elementos alcalinos (Na y K) que pertenecen a partículas 
del tipo feldespato. El examen morfológico muestra una partícula de hábito prismático de 8-10 !m (Fig. 
56a) y su microanálisis (Fig. 56b) confirma el espectro típico de un feldespato sódico, seguramente una 




TABLA 43. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 56.  
Na2O Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO 
5,93 18,84 51,35 0,18 18,57 3,84 
 
En la figura 57a se ha localizado otro tipo de feldespato de hábito prismático de 8 !m, este ejemplo 




TABLA 44. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 57.  
Na2O Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 














Fig. 56. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de feldespato sódico (!), junto a un grupo de carbonato 
cálcico (Ca) y óxido de hierro (Fe). b) Microanálisis de feldespato sódico, posiblemente una albita. 
 






En la figura 58a se observa una masa compacta de 8 !m de longitud. El microanálisis (Fig. 58b) revela 
un aumento considerable de Fe con respecto al resto de los elementos; todo indica que existe gran 
proporción de óxido de hierro, cuyo contenido supera el 63% (Tabla 45). 
 
 
TABLA 45. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 58.  
Al2O3 SiO2 K2O TiO2 FeO ZnO PbO 
11,47 14,28 1,39 0,66 63,78 1,88 6,54 
 
Sin embargo, también es frecuente encontrar masas compactas de óxido de hierro que presentan 
idéntica morfología a las del caso anterior y que llevan asociado en su composición pequeñas 
cantidades de manganeso, se trata de un óxido mixto de hierro y manganeso, posiblemente un 
pigmento de tierra de sombra (Fig. 59b y Tabla 46). Los otros elementos asociados (Mg, Al Si K Ca Pb) se 
deben a un efecto matriz ya que las partículas analizadas son muy pequeñas (2-3 !m) (Fig. 59a). 
 
 
TABLA 46. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 59.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO MnO FeO PbO 




Fig. 58. Filopómenes descubierto. b) Imagen de una partícula de óxido de hierro (!). a) Microanálisis de un óxido de 
hierro. 
 
Fig. 59. Filopómenes descubierto. a) Imagen de varias partículas de óxido mixto de hierro y manganeso (!). b) 














Se localizan, también, partículas pequeñas de hábito compacto de un tamaño aproximado a 5 !m 
(Fig. 60a); de acuerdo a su microanálisis (Fig. 60b) corresponden a óxidos mixtos de manganeso-hierro 
con una proporción de Mn superior a la de Fe (Tabla 47).  
 
 
TABLA 47. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % EN PESO 
DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 60.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 
1,88 3,77 1,34 3,27 0,47 10,66 0,29 56,08 13,12 9,13 
 
En el estrato de preparación del paño principal se han encontrado otros minerales asociados a la 
tierra. En la figura 61a se muestra una partícula de morfología globular de 1-2 !m de tamaño y su 
microanálisis indica principalmente titanio e hierro; la relación entre ellos hace pensar que podría 




TABLA 48. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % 
EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 61. 
MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 





Fig. 60. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de óxido mixto de manganeso y hierro (!). b) 
Microanálisis de un óxido mixto de manganeso y hierro. 
 
Fig. 61. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una ilmenita (!) junto a un grupo de carbonato cálcico (Ca) y una 
partícula de sílice (Si). b) Microanálisis de ilmenita. 
 














Existen partículas de morfología compacta de 1-2 !m (Fig. 62a) con alta proporción en calcio (Ca) y 
fósforo (P); según indica el microanálisis (Fig. 62b) posiblemente se trate de un fosfato cálcico (con un 




TABLA 49. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 62.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 P2O5 CaO FeO PbO 
0,77 0,48 2,03 3,54 28,20 58,43 2,47 4,09 
 
En la figura 63a se observa una pequeña partícula compacta de 1-2 !m; cabe puntualizar que en el 
estrato de preparación se han localizado muy pocas partículas con la siguiente composición 
elemental: fosforo, calcio, cerio y neodimio (además de otros elementos que se deben al efecto matriz 
debido al tamaño de la partícula). El análisis semicuantitativo hace sospechar la presencia de un 
fosfato cálcico con tierras raras (Fig. 63b y Tabla 50). 
 
 
TABLA 50. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % 
EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 63.  
Al2O3 SiO2 P2O5 K2O CaO FeO Ce2O3 Nd2O3 PbO 
9,97 17,17 14,47 1,18 25,99 10,22 10,60 5,54 4,47 
  * 
a) b) 
Fig. 63. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de fosfato cálcico con tierras raras (!). b) Microanálisis 




Fig. 62. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de fosfato cálcico (!). b) Microanálisis de fosfato 
cálcico. 
 






5.2.3. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DEL PAÑO AÑADIDO CON MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA 
DE BARRIDO. ANÁLISIS DE ZONA   
En la figura 64 se observa el plano general de la zona añadida; presenta un aspecto 
compacto con un tamaño de partículas variable y ausencia de poros. Así mismo, 
también se observa que la morfología es completamente distinta a la del paño 









En la figura 65a se recogen las imágenes de los planos estratigráficos generales del 
paño añadido (en total 8) donde se han realizado análisis de zona de un área de 
alrededor de 10.800 !m2; se observa una matriz formada por partículas prismáticas, 
aciculares (ambas oscilan entre 20-35 !m) y masas compactas de tamaño muy 
pequeño (3-10 !m). En la figura 65b se recoge el microanálisis de zona característico del 
conjunto y por último, en la Tabla 51 figuran los análisis semicuantitativos expresados en 
% en peso de los óxidos de los elementos químicos detectados en las  áreas estudiadas.  
 
 
Fig. 64. Muestra 4. Banda lateral izquierda añadida. 
Fragmento tomado del cielo azul. SEM, electrones 
retrodispersados. Estructura de las capas: a) Preparación. 




























Fig. 65a. Muestra 4. Estratos de preparación. Detalle de los 
planos correspondientes a los microanálisis de zona. SEM, 
electrones retrodispersados. 
 
Fig. 65b. Muestra 4. Microanálisis de zona representativo de 
los estratos de preparación correspondientes a los planos de 
zona de la figura anterior. 
 






TABLA 51. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICOS SEMICUANTITATIVOS EXPRESADOS EN % 







Los microanálisis de zona del paño añadido revelan resultados diferentes a los del 
cuerpo principal del lienzo. Como indican los microanálisis, la preparación sigue una 
pauta de composición constante en la que aparecen lecturas de los siguientes 
elementos: aluminio (Al), silicio (Si), hierro (Fe) y plomo (Pb) en una proporción que 
alcanza el 93% del total. Los microanálisis detectan cantidades menores de calcio (Ca), 
que apenas supera el 2%, junto a otros elementos minoritarios: potasio (K), titanio (Ti), 
manganeso (Mn) y cobre (Cu), además se detectan cantidades muy pequeñas de 
sodio (Na) y magnesio (Mg).  
5.2.4. ESTUDIO MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO DE PARTÍCULAS INDIVIDUALES DEL PAÑO AÑADIDO CON 
MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE BARRIDO 
Seguidamente se realiza una revisión pormenorizada de partículas específicas, de esto 
modo se han podido detectar numerosos compuestos de forma más precisa; la 
identificación de cada una de ellas se indica en la imagen con un asterisco (!).  
 
En primer lugar, se ha encontrado en gran abundancia óxido de silicio; estas partículas se presentan en 
formas prismáticas de 7-9 !m (Fig. 66a). El microanálisis indica un elevado contenido de silicio, lo que 
permite suponer que se trata de sílice (Fig. 66b).  
 
  Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 Mn FeO CuO PbO 
Zona 1 0,44 0,50 16,42 42,41 1,82 0,77 0,50  11,71 
 
25,43 
Zona 2 0,55 0,51 22,38 45,49 2,63 0,63 0,67 0,30 13,58 
 
13,26 





0,66 17,88 43,54 1,89 2,06 2,64  11,41 
 
19,92 





0,68 17,60 37,60 2,27 1,70 2,20  14,40 1,22 22,33 
Zona 7 0,49 0,76 16,31 42,99 1,75 3,11 0,40  14,75 0,75 17,09 
Zona 8  1,12 16,23 37,03 2,31 4,80 0,60  12,61 2,97 22,33 
Media 0,30 0,78 19,51 41,56 2,13 2,21 1,06 0,10 13,78 0,62 17,95 
* 
a) b) 
Fig. 66. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de sílice (!). b) Microanálisis de óxido de silicio. 
 






Por otro lado, se ha localizar otro tipo de silicato; en la figura 67a se presenta una pequeña partícula 
de morfología compacta. El microanálisis (Fig. 67b) indica un elevado contenido en silicio (Si) y circonio 
(Zr); posiblemente se trata de un silicato de circonio, que presenta, además, elementos asociados 
aunque minoritarios (Tabla 52).      
 
TABLA 52. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 67.  
Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO ZrO2 PbO 
8,43 32,33 0,62 1,08 7,08 38,60 11,86 
 
Sin embargo, el estudio microanalítico ha revelado muy poco contenido de calcio, de hecho, se han 
localizado muy pocas partículas de compuestos de calcio. En el examen morfológico de la figura 68a 
se observa una partícula prismática de 10-15 !m rodeada de masas compactas con alto contenido en 
plomo. El análisis que se presenta en la figura 68b confirma un alto contenido en calcio, lo que indica 
un posible carbonato cálcico.  
 
 
La abundante diversidad de silicatos presentes en el estrato de preparación y su compleja 
caracterización, con una composición similar a otras especies minerales, hace que se detallen 
individualmente los diferentes tipos de aluminosilicatos detectados: 
+ 




Fig. 68. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de carbonato cálcico (!) junto a un grupo de partículas 
de plomo (+). b) Microanálisis de carbonato cálcico, posible calcita. 
 













El estudio morfológico de la figura 69a presenta una partícula con hábito laminar de 40 !m. El espectro 
detecta Si y Al fundamentalmente (indicar que elementos como K, Fe y Pb en concentración muy 
pequeña pueden ser debidos al efecto matriz que no se considera), lo que sugiere la presencia de un 
aluminosilicato rico en aluminio, posiblemente pertenece al grupo de las caolinitas (Fig. 69b y Tabla 53).  
 
TABLA 53. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 69.  
Al2O3 SiO2 K2O FeO PbO 
40,19 56,30 0,90 0,93 1,67 
 
En la figura 70a se observa una masa compacta de 10 !m, con una composición que se detecta con 
mucha frecuencia; los espectros reflejan los siguientes elementos: Si y Al, junto a otros minoritarios -Mg, 
K, Ti, Fe y Pb-. Los datos del análisis (Fig. 70b y Tabla 54) indican la presencia de un filosilicato, 
posiblemente una mica alterada del tipo biotita.  
 
 
TABLA 54. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 70.  
MgO Al2O3 SiO2 K2O TiO2 FeO PbO 




Fig. 70. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una mica tipo biotita (!) junto a una partícula de sílice (Si). b) 
Microanálisis de una mica tipo biotita. 
 














En la figura 71a se observa una partícula fibrosa de morfología laminar de 30-40 !m. El análisis muestra 
un aluminosilicato (junto a elementos minoritarios como Fe, K, Mg y Na), seguramente es una mica 





TABLA 55. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 71.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O FeO PbO 
0,20 0,94 35,75 53,74 4,85 3,31 1,20 
 
En la figura 72a se observa una partícula de morfología laminar cuyo microanálisis identifica un 




TABLA 56. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 72.  
Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O MnO FeO PbO 
0,26 6,98 25,50 37,44 1,45 0,22 25,18 2,97 
Fig. 71. Filopómenes descubierto. a) Imagen de un aluminosilicato (!) junto a una partícula de óxido de silicio (Si). b) 
Microanálisis de aluminosilicato, posible moscovita. 
 
  *   * 
Si 
a) b) 
Fig. 72. Filopómenes descubierto. b) Imagen de un aluminosilicato (!). a) Microanálisis de aluminosilicato rico en hierro, 
posible transformación de biotita a clorita.  
 
   * 
a) b) 






En la figura 73a se observa una partícula de hábito prismático de 12-15 !m, su microanálisis (Fig. 73b) 






TABLA 57. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 73.  
Na2O Al2O3 SiO2 
9,51 18,54 71,95 
 
En la figura 74a se observa una partícula de morfología prismática; el microanálisis (Fig. 74b) 
corresponde a un feldespato doble de sodio y potasio (Tabla 58). Encima de la partícula analizada se 
observan unas láminas de filosilicatos.  
 
 
TABLA 58. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 74. 
Na2O Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO PbO 




Fig. 74. Filopómenes descubierto. a) Imagen de un feldespato doble de sodio y potasio (!). b) Microanálisis de 
feldespato doble de sodio y potasio.  
 
Fig. 73. Filopómenes descubierto. a) Imagen de un feldespato sódico (!), junto a varias partículas de óxido de hierro 

























El estudio morfológico de la figura 75a muestra una partícula de forma prismática de 15-30 !m. El 
microanálisis recoge los valores típicos de Si y Al, juntos a metales alcalinotérreos, que identifican un 





TABLA 59. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 75.  
Na2O Al2O3 SiO2 K2O FeO BaO PbO 
0,56 18,26 63,11 13,02 1,59 2,65 0,81 
 
En la figura 76a se detecta una masa compacta fibrosa de 15 !m de longitud; en el estrato se han 
localizado diversas partículas cuyo microanálisis revela una cantidad significativa de hierro. El 
microanálisis (Fig. 76b) indica una partícula de óxido de hierro (los restantes elementos se deben 





TABLA 60. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 76.   
Na2O SiO2 K2O TiO2 FeO PbO 
0,51 7,79 0,43 1,56 83,22 6,50 
Fig. 75. Filopómenes descubierto. a) Imagen de varias partículas de feldespato potásico (!). b) Microanálisis de 





















También se han localizado partículas pequeñas de hábito prismático de 3-5 !m (Fig. 77a); su 
microanálisis indica valores elevados de titanio (Ti), fáciles de identificar como un óxido de dicho 




TABLA 61. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 77.  
Al2O3 SiO2 K2O TiO2 FeO 
2,14 5,61 0,91 89,70 1,64 
 
Se localizan pequeñas partículas de hábito prismático de 10 !m de longitud (Fig. 78a). En la figura 78b 






TABLA 62. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 78. 
Al2O3 SiO2 P2O5 TiO2 FeO PbO 






Fig. 77. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de óxido de titanio (!). b) Microanálisis de óxido de 
titanio. 
 
Fig. 78. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de óxido de aluminio (!), junto a otra partícula de óxido 











También se encuentran partículas en forma de masas compactas diseminadas y de tamaño muy 
pequeño (3-5 !m) (Fig. 79a). El estudio analítico detecta un pico elevado de cobre (Cu) que, en este 
caso, corresponde casi con toda seguridad a un óxido de cobre (Fig. 79b y Tabla 63).  
 
TABLA 63. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 79.  
Al2O3 SiO2 K2O CaO FeO CuO PbO 
5,47 7,97 0,26 0,23 2,18 79,97 3,91 
 
En la figura 80a se observan pequeñas partículas aglomeradas en forma de masas granulares (incluso 
algunas podrían considerarse muy pequeñas); se registra con relativa frecuencia y de forma muy 
diseminada en la matriz. El microanálisis identifica un óxido doble de plomo y estaño24 (Fig. 80b y Tabla 
64).         
 
 
TABLA 64. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 80.  
Al2O3 SiO2 FeO SnO2 PbO 








Fig. 80. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una agrupación de partículas de óxido doble de plomo y estaño (!), 
junto a un filosilicato (!!). b) Microanálisis de óxido doble de plomo y estaño. 
 












En la figura 81a y 82a se observan partículas de morfología globular de 10-15 !m de longitud; su 
presencia es minoritaria aunque representativa de la composición de la matriz. Por otro lado, los 
microanálisis semicuantitativos (Fig. 81b y 82b) identifican un compuesto de alto contenido en plomo, 




TABLA 65. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 








TABLA 66. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 82.  
Na2O MgO Al2O3 K2O CaO FeO CuO PbO 




Fig. 82. Filopómenes descubierto. a) Partícula de carbonato de plomo (!), junto a una partícula de sílice (Si). b) 
Microanálisis de un carbonato de plomo. 
 
Fig. 81. Filopómenes descubierto. a) Partícula de carbonato de plomo (!), junto a una partícula de sílice (Si). b) 




    * 
  Si 
 
a) 






En la figura 83a se observa una morfología compacta de tamaño pequeño, este tipo de partículas son 
minoritarias en el estrato. El microanálisis (Fig. 83b) presupone la presencia de un fosfato de tierras raras 
con la siguiente composición: fósforo (P), junto a otros elementos como el cerio (Ce), neodimio (Nd) y 
lantano (La), además de Al, Si, K, Fe y Pb (Tabla 67).  
 
 
TABLA 67. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % 
EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 83.  
Al2O3 SiO2 P2O3 K2O FeO La2O5 Ce2O3 Nd2O3 PbO 
8,80 12,85 23,70 0,82 5,61 12,77 22,89 8,81 3,75 
 
Además, se ha encontrado otro tipo de fosfato de tierras raras con una morfología compacta y de 5-7 
!m de longitud (Fig. 84a); el microanálisis (Fig.  84b) hace sospechar la presencia de un fosfato de itrio 
con la siguiente composición: fosfato (P) e itrio (Y), junto a otros elementos minoritarios como gadolinio 
(Gd) y disprosio (Dy), así como otros elementos cuya lectura procede del medio (Tabla 68).  
 
 
TABLA 68. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO EN % 
EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 84.  
Al2O3 SiO2 P2O5 CaO FeO Y2O3 Gd2O3 Dy2O3 PbO 
3,89 5,74 33,58 2,91 1,58 40,32 1,88 5,65 4,44 
Fig. 83. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de fosfato de tierras raras (!). b) Microanálisis de fosfato 




Fig. 84. Filopómenes descubierto. a) Imagen de una partícula de fosfato de itrio (!). b) Microanálisis de fosfato de itrio 











Finalmente, el ejemplo de la figura 85a presenta varias partículas de morfología compacta cuyo 
microanálisis recoge los valores de azufre (S) y mercurio (Hg), que identifican con toda probabilidad un 
sulfuro de mercurio (señalar otros minerales asociados que indican la presencia de aluminosilicatos en 




TABLA 69. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. MICROANÁLISIS QUÍMICO SEMICUANTITATIVO EXPRESADO 
EN % EN PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN LA FIGURA 85.  
Al2O3 SiO2 SO3 K2O FeO CuO HgO 
3,77 6,64 27,44 1,08 2,33 0,68 58,06 
5.2.5. ESTUDIO COMPARATIVO: ANALOGÍAS Y DIFERENCIAS     
El examen comparativo de la preparación del paño principal y del añadido con 
microscopía óptica (LM) aporta datos importantes que permiten una aproximación a los 
materiales utilizados. Hay que destacar que es muy evidente la diferencia de color, en 
ambos casos se ha empleado una mezcla de pigmentos rojos, ocres y sombras, pero el 
resultado final es amarillento en el cuerpo principal y rojizo en la preparación añadida 
posteriormente. Además, respecto a la granulometría y homogeneidad de las 
partículas, se observan algunas diferencias: en primer lugar, advertir una composición 
menos compacta y un tamaño de partículas variables en la banda añadida, mientras el 
paño principal presenta mayor homogeneidad aunque generalmente de tamaño de 
pequeño. En cualquier caso, ambas preparaciones poseen una importante cantidad 
de pigmentos pardos, ocres, amarillentos y rojizos, mezclados con partículas blancas y, 
aisladamente, alguna de color negro o pardo muy oscuro.  
El estudio morfológico con microscopía electrónica de barrido (SEM) aporta datos 
interesantes; en general, el paño principal se compone fundamentalmente de 
partículas pequeñas de 1-3 !m de hábito acicular, globular y laminar, que constituyen 
una matriz uniforme que compacta las partículas de mayor tamaño (corresponde a 
carbonato cálcico, óxido de silicio y aluminosilicatos) que presentan morfología 





Fig. 85. Filopómenes descubierto. a) Imagen de varias partículas de sulfuro de mercurio (!). b) Microanálisis de sulfuro 
de mercurio. 
 






compacta y tiene una composición más heterogénea con hábitos prismáticos y 
aciculares, y una granulometría variable (20-35 !m) (corresponde a sílice, óxidos de 
hierro, carbonatos de plomo y aluminosilicatos); aunque habría que puntualizar que en 
líneas generales el estrato se compone de una matriz muy molturada compuesta por 
masas compactas de tamaño pequeño (3-10 !m). Por otro lado, el análisis 
semicuantitativo con SEM aporta datos muy interesantes en cuanto a la composición 
media de sílice-aluminosilicatos, carbonatos de calcio y plomo y óxidos mixtos de hierro 
y manganeso que componen cada parte. La Tabla 70 recoge los valores medios de los 
microanálisis químicos semicuantitativos expresados en % en peso de los óxidos de los 
elementos detectados en cada una de las partes del cuadro.  
 
TABLA 70. FILOPÓMENES DESCUBIERTO. ANÁLISIS MEDIO. MICROANÁLISIS QUÍMICOS SEMICUANTITATIVOS EXPRESADOS 
EN % PESO DE LOS ÓXIDOS DE LOS ELEMENTOS QUÍMICOS DETECTADOS EN EL PAÑO PRINCIPAL Y AÑADIDO. 
 
Se observan algunas peculiaridades si se comparan los valores medios de los 
microanálisis de zona. El paño principal presenta un descenso muy significativo en el 
contenido de óxidos de silicio y aluminio que apenas supera el 20%, por su parte, el 
añadido alcanza valores del 62%. El resto de elementos como el sodio (Na), magnesio 
(Mg) y potasio (K) (probablemente estén asociados a la composición de 
aluminosilicatos) son similares en ambas preparaciones, aunque cabe señalar que la 
proporción de sodio en el paño principal es prácticamente inexistente. El análisis del 
contenido de carbonatos de Ca-Pb es muy revelador con claras diferencias en los 
porcentajes; se observa una variación muy significativa de carbonato cálcico que 
aumenta significativamente en el principal hasta superar el 55%, mientras el añadido 
presenta, únicamente, un 2%. Sin embargo, el contenido de carbonato de plomo se 
mantiene bastante constante en los dos paños, aunque algo superior en el añadido con 
un 18% frente a un 12%. Por tanto, el contenido en carbonatos alcanza prácticamente 
el 70% en el paño principal, mientras en el añadido apenas supera en 20%. Como se 
observa en la Tabla 70, la composición de óxidos mixtos de hierro y manganeso son 
diferentes, aproximadamente un 11% en el principal y un 14% en el añadido; aunque 
cabe señalar que el contenido de óxido de manganeso en el paño principal es un 
poco más elevado. Por último, puntualizar que la proporción de óxido de titanio es 
prácticamente inexistente en el paño principal, además cabe señalar la ausencia de 
óxido de cobre. En el añadido el contenido de óxido de titanio es de un 1% y de óxido 
de cobre no llega al 1%. 
Con estos datos es posible realizar una estimación de la composición de los minerales 
que tiene cada una de las preparaciones; esta valoración constituye un dato muy 
importante en su caracterización semicuantitativa. De acuerdo con estos resultados el 
  Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO CuO PbO 
Principal 0,08  0,19  6,61 14,08 0,83 55,30 0,03 0,87 10,15  11,86 
Añadido 0,30  0,78 19,51 41,56 2,13 2,21 1,06 0,10 13,78 0,62 17,95 






microanálisis de los componentes mineralógicos semicuantitativos (% en peso) del paño 
principal es el siguiente: un 22% de sílice-aluminosilicatos, de los cuales un 3% 
corresponde a sílice, un 17% a feldespatos y un 2% de filosilicatos; además tiene un 67% 
de carbonatos de Ca-Pb y un 11% de óxidos mixtos Fe-Mn. Por otro lado, en el paño 
añadido el microanálisis de los componentes mineralógicos semicuantitativos (% en 
peso) es: un 66% de sílice-aluminosilicatos, de los cuales tiene un 13% de sílice, un 43% de 
feldespatos y un 10% de filosilicatos; además de un 20% de carbonatos de Ca-Pb y un 
14% de óxidos mixtos de Fe-Mn. En la Tabla 71 se recogen los porcentajes de los 
compuestos mineralógicos que constituyen cada una de las preparaciones:  
 
TABLA 71. ANÁLISIS MEDIO DE LOS COMPONENTES MINERALÓGICOS SEMICUATITATIVOS (% EN PESO) DEL PAÑO 
PRINCIPAL Y DEL AÑADIDO.  
 Sílice-Aluminosilicatos Carbonatos 
Ca-Pb 
Óxidos mixtos 
Fe-Mn Sílice Feldespatos Filosilicatos 
Paño principal 3 17 2 67 11 
Paño añadido 13 43 10 20 14 
 
Con esta composición se deduce que en la preparación principal el contenido de 
filosilicatos disminuye significativamente con respecto al añadido, por tanto el tamaño 
de partículas de la matriz en el añadido posiblemente es más pequeña que en el 
principal, es decir, la preparación es más compacta y molturada. Además, como se 
puede observar, el porcentaje de sílice con respecto a la concentración de filosilicatos 
es similar en ambos paños, mientras los feldespatos se duplican en el paño principal. La 
concentración de carbonatos de Ca-Pb en el principal es muy superior al del paño 
añadido por este motivo el acabado final es más claro en el principal. La concentración 
de óxidos mixtos de Fe-Mn, que aportan una tonalidad pardo rojiza a la mezcla, es 
superior en el paño añadido lo que confiere un acabado más oscuro.  
5.3. ANÁLISIS COMPARATIVO DE AMBOS LIENZOS: RESULTADOS Y DISCUSIÓN  
En la metodología de trabajo de Rubens son habituales las preparaciones coloreadas 
de tonalidad pardo-marrón oscura y pardo-amarillenta, como ejemplifican los cuadros 
estudiados, en los que efectivamente se han empleado estas dos tonalidades: más 
oscura en el “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” y amarillenta en “Filopómenes 
reconocido por unos ancianos en Megara”. Además, en este último se utilizó una 
imprimación gris sobre la preparación, en cambio, el cuadro de Lerma carece de este 
estrato fino. También se aprecia que en ambos lienzos la preparación es compacta y 
homogénea con una granulometría de partículas pequeñas.  
El estudio morfológico con microscopía electrónica de barrido (SEM) evidencia que en 
ambos casos se ha utilizado una preparación muy uniforme aplicada en una única 






capa que oscila entre 20-60 !m de espesor25. Las preparaciones aplicadas por el pintor 
flamenco en los dos lienzos se caracterizan por un tamaño de partículas muy pequeño 
que constituye un masa compacta aglomerada granular junto a partículas prismáticas 
de gran tamaño. En el “Retrato de Lerma” la granulometría es variable y presenta 
hábitos aciculares, laminares y formas globulares de tamaño medio, en cambio, en 
“Filopómenes descubierto” aunque la morfología es similar difiere en el tamaño de las 
partículas que son significativamente más pequeñas. La siguiente tabla comparativa 
resume el tipo partículas que constituyen el paño principal de cada uno de los lienzos, 
con indicaciones a su posible identificación mineralógica, incluyendo el tipo de 
morfología y el tamaño de las mismas (Tabla 72): 
 










Morfología prismática   
Tamaño variable (5-20 !m) 
Morfología prismática   
Tamaño variable (5-30 !m) 
Carbonato cálcico 
(calcita) 
Morfología prismática  
Agregados de masas granulares 
Tamaño variable (5-20 !m) 
Masas compactas prismáticas  
Proceso de disolución 
Tamaño variable (3-10 !m) 
Carbonato cálcico (creta)  
Morfología globular 
Tamaño variable (1-8 !m) 
Carbonato doble de calcio 
y magnesio (dolomita) 
Morfología prismática (romboédrico) 
Tamaño 7 !m 
 
Filosilicato (clorita) 
Morfología laminar (hojoso) 
Tamaño 17 !m 
 
Filosilicato (mica tipo 
biotita) 
Morfología laminar 
Tamaño 8-20 !m  
Masas compactas muy exfoliables  
Morfología laminar (pequeños 
paquetes) 
Tamaño 5-10 !m 
Filosilicato rico en hierro 
(transformación de biotita 
en clorita) 
Morfología acicular en proceso de 
transformación 
Tamaño 25 !m 
 
Filosilicato magnésico 
pobre en aluminio 
(vermiculita) 
Morfología laminar 
Tamaño variable 8-10 !m 
 
Filosilicato rico en potasio 
(mica tipo moscovita) 
Morfología laminar con agregados 
hojosos 
Tamaño variable (6-30 !m) 
Morfología laminar  
Tamaño variable (6-20 !m) 
 
Filosilicato rico en aluminio 
(grupo caolinitas) 
Morfología laminar 
Tamaño 25 !m 
Morfología laminar 
 Proceso de transformación 
Tamaño variable (5-25 !m) 
Feldespato sódico potásico 
(albita) 
Morfología prismática  
Tamaño 50 !m 
Morfología prismática 
Tamaño 8 !m 
Feldespato potásico sódico 
Morfología prismática 
Tamaño 18 !m 
 
Feldespato sódico (albita)  
Morfología prismática 
Tamaño 8-10 !m 
Óxido de hierro   
Morfología compacta 
Tamaño 8-10 !m 




Tamaño 1-2 !m 
Óxido mixto de hierro y 
manganeso (pigmento 
tierra de sombra) 
Morfología globular 
Tamaño pequeño (1 !m)  
Concentración variable Fe-Mn/Mn-Fe 
Masas compactas 
Tamaño muy pequeño (1-2 !m) 




Tamaño 5 !m 






Óxido de titanio 
Morfología compacta  
Tamaño 3 !m 
 
Fosfato cálcico 
Masas compactas  
Tamaño 1-2 !m 
Masas compactas  
Tamaño 1-2 !m 
Fosfato cálcico de cerio y 
neodimio (fosfato cálcico 
con tierras raras) 
 
Masas compactas  
Tamaño 1-2 !m 
 
El análisis comparativo de los lienzos aporta datos muy interesantes sobre su 
composición mineralógica. En la Tabla 73 se recogen los valores medios que 
corresponden al microanálisis químico semicuantitativo expresado en % en peso de los 
óxidos de los elementos químicos detectados en el paño principal de cada lienzo. 
 
TABLA 73. “RETRATO DE LERMA” Y “FILOPÓMENES DESCUBIERTO”. ANÁLISIS MEDIO. MICROANÁLISIS QUÍMICOS 




En el paño principal del “Retrato de Lerma” el contenido de óxidos de silicio y aluminio 
es muy superior al lienzo de “Filopómenes descubierto”, con una relación de 3:1. 
Comentar, además, que en ambas cuadros la presencia de magnesio, potasio y sodio 
probablemente esté asociada a la composición de diversos aluminosilicatos. Sin 
embargo, la proporción de carbonato cálcico es muy diferente: la relación entre ambos 
es de 1:3; además, el contenido de carbonato de plomo en el cuadro de “Filopómenes 
descubierto” se duplica (relación 2:1). Por tanto, la concentración de carbonatos de 
calcio y plomo en el “Retrato de Lerma” es prácticamente tres veces menor que en 
“Filopómenes descubierto” (relación 1:3). Finalmente, el porcentaje de óxidos mixtos de 
hierro y manganeso es bastante similar en los dos cuadros (entre un 10-11%), y la 
cantidad de óxido de titanio es minoritaria en ambos. Todos estos resultados se recogen 
en la Tabla 74, que presenta los porcentajes en peso de los minerales que constituyen 
cada una de las preparaciones principales de los lienzos:  
 
TABLA 74. ANÁLISIS MEDIO DE LOS COMPONENTES MINERALÓGICOS SEMICUANTITATIVOS (% EN PESO). 
 




Sílice Feldespatos Filosilicatos 
Lerma  15 31 20 24 10 
Filopómenes 3 17 2 67 11 
 
  Na2O MgO Al2O3 SiO2 K2O CaO TiO2 MnO FeO PbO 
Lerma 0,20  2,80  12,99 46,62 3,08 17,65 0,35 0,57 9,57 6,17 
Filopómenes 0,08  0,19  6,61 14,08 0,83 55,30 0,03 0,87 10,15 11,86 






Por tanto, la concentración de los minerales varía en cada una de los cuadros, en 
definitiva, las preparaciones son muy diferentes. A partir de este examen exhaustivo se 
puede aproximar con bastante rigor el tipo de materiales que Rubens utilizó para 
preparar los fondos; además, este estudio técnico es la base principal para abordar con 
posterioridad el análisis con microscopía electrónica de transmisión (TEM)26. 
En la preparación del “Retrato de Lerma” Rubens utilizó una mezcla rica en tierras 
naturales a la que se añadió, deliberadamente, carbonato cálcico (uno de los 
“ingredientes” que utiliza con asiduidad en sus preparaciones) y un pigmento de tierra 
de sombra (óxido mixto de hierro y manganeso) que aporta su tonalidad característica 
al estrato. Además, se ha detectado constantemente plomo en la mayoría de los 
microanálisis -aunque en cantidad variable-; parece tener su origen en algún otro 
pigmento añadido a la tierra -desde albayalde, minio, litargirio, etc.- para conseguir el 
color final; no hay que descartar la presencia de compuestos de plomo cuya inclusión 
se justifique para acelerar el secado de los estratos grasos (secantes)27; en todo caso no 
es posible con esta técnica determinar con exactitud su naturaleza ni realizar ninguna 
hipótesis sobre la finalidad de su empleo28. 
En “Filopómenes descubierto” se empleó una mezcla de carbonato cálcico a la que se 
incorporaron tierras coloreadas -como la tierra de sombra y la tierra roja- para matizar el 
tono. La elevada y constante presencia de calcio es razonable que obedezca a la 
existencia de una importante cantidad de calcita añadida a la preparación, pero 
además Rubens pudo agregar creta, un material bioquímico que, además, ha sido 
añadido por el pintor, ya que de forma natural no se encuentra presente en las tierras 
coloreadas29. Se pueden añadir más datos; en primer lugar, la presencia de creta es de 
gran importancia, ya que se trata de un material típico de los artistas centroeuropeos -
no suele localizarse en el entorno mediterráneo-. Respecto a este punto, matizar que a 
veces la bibliografía indica el uso de “creta” o “calcita” de forma aparentemente 
aleatoria o, cuanto menos, no expresan claramente su diferencia, lo que da lugar a 
dudas sobre el material que realmente se describe; posiblemente se tomen los términos 
como sinónimos, si  bien una diferenciación es a veces muy reveladora. A partir de toda 
la información anterior, puede concluirse, por tanto, que en la preparación del cuadro 
se incorporó creta (en menor proporción) junto con calcita para conseguir el color final. 
Por último, indicar, y de hecho ya fue apuntado por M.D. Gayo, responsable del 
laboratorio de química del Museo del Prado, que los materiales y la forma en que se han 
utilizado sugieren que el pintor aprovechó, en parte, los restos de la paleta para obtener 
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especies mineral, por tanto determinar con cierta precisión 
su naturaleza es complicado, más aún cuando se trata de 
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pigments in the ground layers (SEM/EDS) of “The 
equestrian portrait of the Duke of Lerma (P.P. Rubens)”. En: 
MC2009, Microscopy Conference (MC), edited by G. 
Kotheitner and M. Leisch, Book of Abstracts, 30 Agosto - 4 
Septiembre 2009, Graz, (Austria): Verlag der TU Graz, 
2009, Vol. 1 (Instrumentation and Methodology), pp. 177-
178. BÁEZ, M.I.; VIDAL, L.; GAYO, L.; RODRÍGUEZ, A.; RAMÍREZ-
CASTELLANOS, J.; BALDONEDO, J.L., “Analytical 
characterization of ground of canvas of Rubens: El duque 
de Lerma. Prado National Museum”. En: ERXS 2008 
European Conference on X-Ray Spectrometry, Book of 
Abstracts, 16-20 Junio 2008, Cavtat, Dubrovnik, Zagreb 
(Croatia): Ru!er Bo"kovi" Institute, Zagreb, 2008, p. 117.  
6 Las imágenes de microscopía óptica (LM) del cuadro 
“Retrato ecuestre del Duque de Lerma” han sido 
proporcionadas por Mª. Dolores Gayo, responsable del 
laboratorio de química del Museo Nacional del Prado, y 
miembro del equipo investigador del proyecto citado 
anteriormente. 
7 Dada la pureza de la partícula no se incluye la tabla con el 
microanálisis semicuantitativo. 
8 Se trata de una sustitución del Ca por Mg en las rocas 
calizas que da lugar a un carbonato de calcio y magnesio. 
La sustitución de Mg por Fe es frecuente en otros 
microanálisis, así como la presencia de minerales 
asociados, principalmente Si, Al, K y Pb. 
9 Como se puede observar en la tabla se registra una 
mínima proporción de potasio, esto es debido al efecto 
matriz, posiblemente de una mica próxima. 
10 Como se observa en la tabla el porcentaje de plomo se 
debe a un efecto matriz. 
11 Indicar que la proporción de plomo y calcio posiblemente 
procede de la matriz de preparación. 
12 El calcio y el plomo que se registra no pertenece a la 
partícula, se debe a un efecto matriz. 
13 Cabe señalar un exceso de calcio en el microanálisis 
posiblemente debido al efecto matriz. 
14 La caolinita es un tipo de mineral de arcilla compuesto 
por silicatos de aluminio hidratado que procede de la 
transformación de feldespatos y otros silicatos de aluminio. 
Este tipo de filosilicatos puede llevar asociadas impurezas 
de magnesio (Mg), sodio (Na) potasio (K), calcio (Ca), 
titanio (Ti), hierro (Fe) y plomo (Pb), que se considera un 
producto de contaminación y no modifican su composición 
fundamental. 
15 Indicar que los microanálisis de zona aportan información 
general de los componentes del estrato, por tanto, los 
resultados son bastante similares por lo que se han 
seleccionado los ejemplos más significativos. 
16 Con relación a los pigmentos artísticos empleados en la 
historia de las técnicas pictóricas y, específicamente el 
estudio de los pigmentos con microscopía óptica se 
recomienda consultar: EASTAUGH, N., WALSH, V., CHAPLIN, T.; 
SIDDAL, R., Pigment Compendium. A Dictionary of Historical 
Pigments, Burlington: Elsevier, 2004. EASTAUGH, N., WALSH, 
V., CHAPLIN, T.; SIDDAL, R., Pigment Compendium: A 
 
Dictionary and Optical Microscopy of Historic Pigments, 
London: Butterworth-Heinemann, 2008. Sobre la 
caracterización fisico-química de los pigmentos se 
recomienda consultar el siguiente prontuario: MONTAGNA, 
G., I Pigmentu. Prontuario per L´arte e il Restauro, 
Fierenze: Nardini Editore, 1993. 
17 Las publicaciones que seguidamente se detallan 
constituyen un estudio específico del lienzo “Filopómenes 
reconocido por unos ancianos en Megara”; algunos 
resultados parciales del cuadro se han podido mostrar en 
diversos Congresos Internacionales, se recomienda 
consultar: BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L.; RAMÍREZ-
CASTELLANOS, J.; VIDAL, L.; GAYO, M.D.; RODRÍGUEZ, D., 
“Philopoemen Recognized by his Host at Megara” (P.P. 
Rubens): An analytical study of the pigments in the ground 
layers (SEM/EDS)”. En: SCANDEM 2009 Anual Meeting of 
the Nordic Microscopy Society University of Iceland, Book of 
Abstracts, 8-10 Junio 2009, Reykjavík, (Islandia): University 
of Iceland, School of Engineering and Natural Sciences, 
Prentsmi!jan Oddi ehf, 2009, p. 56. BÁEZ, M.I.; GAYO, M.D.; 
VIDAL, L.; RODRÍGUEZ, A.; RAMÍREZ-CASTELLANOS, J.; 
BALDONEDO, J.L.,  “Rubens in the Prado National Museum: 
analitical characterization of ground layers”. En: Richter. S.; 
Schwedt, A., (ed.)., EMC 2008 14th European Microscopy 
Congress, Book of Abstracts, Congress 1-5 Septiembre 
2008, Aachen (Germany): Springer Berlin Heidelberg, 2008, 
Vol. 2 (Materials Science) (M5), p. 805.  
18 El pequeño fragmento inferior que completa la pieza 
añadida en el lateral izquierdo del soporte corresponde a 
una intervención moderna, por tanto, la tercera banda 
añadida en el extremo izquierdo del soporte no se tiene en 
cuenta en el estudio técnico que se presenta en este 
trabajo. Ninguna de las micromuestras extraídas para su 
estudio corresponde a este área.  
19 Los estratos pictóricos no forman parte de este trabajo, 
para una información precisa consultar GAYO GARCÍA, M.D.; 
VERGARA SHARP, A., “Filopómenes reconocido por unos 
ancianos en Megara, de Rubens y Snyders”, Boletín del 
Museo del Museo del Prado, Madrid: Museo Nacional del 
Prado, 2004, Tomo XXII, núm. 40, pp. 26-37. 
20 Las imágenes de microscopía óptica (LM) del cuadro 
“Filopómenes descubierto” han sido proporcionadas por Mª. 
Dolores Gayo, responsable del laboratorio de química del 
Museo Nacional del Prado, y miembro del equipo 
investigador del proyecto citado al inicio del capítulo. 
21 Todos los microanálisis de zona son relativamente 
similares, por ello, se han seleccionado los mas significativos. 
22 Las biotitas son micas férrico-magnésicas que se 
agrupan dentro de los silicatos, dentro de la subclase de 
filosilicatos. 
23 La composición química de este tipo de filosilicatos es 
extremadamente compleja y variable. En todo caso, forma 
parte del grupo de micas alumínicas los minerales de illita y 
moscovita, ambos similares en composición. La illita es un 
filosilicato o silicato de estructura laminar, que procede de la 
alteración o meteorización de la moscovita, es característica 
de suelos sedimentarios de rocas arcillosas y metamórficas, 
en todo caso, se trata de una arcilla que pertenece al grupo 
de las micas. Químicamente la Iliita es bastante similar a la 
moscovita, pero con algo más de silicio, magnesio, hierro y 







agua, y con menos aluminio y potasio. Por tanto, para la 
identificación de este microanálisis se apunta la posibilidad 
de una illita o moscovita. 
24 Posiblemente se trata de amarillo de plomo y estaño; 
sobre la identificación de este pigmento se recomienda 
consultar: RAMÍREZ, B.; SANTOS, S.; SAN ANDRÉS, M.; BÁEZ, 
M.I.; BALDONEDO, J.L.; RODRÍGUEZ, A., “Identificación del tipo 
amarillo de plomo y estaño utilizado en muestras pictóricas 
de la escuela española primeros resultados”. En: Actas del I 
Congreso GEIIC. Conservación del Patrimonio: evolución y 
nuevas perspectivas. [en línea]. Valencia: Palacio de 
Congresos de la ciudad de Valencia, 25-27 de Noviembre, 
2002. http://ge-iic.com/files/1congreso/Ramirez_Barat.pdf 
[consulta: 21 julio 2013]. 
25 Para la discusión y comparación de los lienzos se toma 
en consideración los materiales del cuerpo principal de 
ambos. 
26 Cabe precisar que es muy complicado caracterizar de 
forma absoluta los materiales utilizados con SEM, dado que 
son tierras de tamaño pequeño que se encuentran muy 
mezcladas, y además están formadas por fases minerales 
que comparten elementos en diferentes proporciones, por 
tanto, es imposible realizar un examen individualizado de 
cada una de ellas; en estos casos, es necesario emplear 
una técnica más precisas (como se verá en el capítulo 
siguiente) que permita una identificación completa de las 
especies minerales. 
27 Se recomienda consultar, BÁEZ, M.I.; SANTOS, S.; SAN 
ANDRÉS, M.; BALDONEDO, J.L.; BARBA, C., “Los secativos en 
la pintura: materiales utilizados. Posibilidades de su estudio 
por microscopía electrónica de transmisión”. En: Actas XI 
Congreso Nacional de Conservación y Restauración de 
Bienes Culturales, Castellón, 3-6 de octubre de 1996, 
Castellón, España: Diputación Provincial de Castellón, 
1996, pp. 67-76. 
28 Todo hace sospechar que se trate de partículas muy 
pequeñas y aisladas añadidas por el pintor ya que el plomo 
no es un material habitual en la composición de las tierras. 
En cualquier caso, en estos momentos, no se puede 
determinar si se trata de cerusita (carbonato de plomo 
neutro) o hidrocerusita (carbonato básico de plomo) u otro 
tipo de pigmento de plomo.  
29 Existe una numerosa bibliografía sobre los minerales de 
origen biológico, tanto desde el punto de vista petrográfico 
como específicos en el mundo de los materiales artísticos. 
La creta fue un material utilizado habitualmente en las 
escuelas flamencas y centroeuropeas para preparaciones 
blancas y, en general, como material de carga. Esta 
práctica, precisamente, es una característica del modo de 
trabajar de estos maestros, en contraposición al empleo 
masivo y casi exclusivo del yeso en las escuelas 
mediterráneas. Un interesante estudio de la creta y su 
empleo en capas de pintura y policromías se encuentra 
recogido por R.J. Gettens, E.W.  Fitzhugh y R.L. Feller; su 
trabajo sigue constituyendo actualmente una de las más 
completas referencias sobre este material. Consultar 
GETTENS, R.J.; FITZHUGH, E.W.; FELLER, R.L., ‘Calcium 
Carbonate Whites’. En: ROY, A., (ed.)., Artists' Pigments. A 
handbook of their History and Characteristics, New York 
(Washington): National Gallery of Art, Oxford: Oxford 
University Press, 1993, Vol. II,  pp. 203-226.  También se 
 
recomienda consultar: CALVO, A.; SANTOS, S.; SAN ANDRÉS, M.; 
SOUSA, Mª.J.; CRUZ, A.C., “Del Mediterráneo al Atlántico: 
algunas consideraciones sobre las preparaciones de la pintura 
sobre tabla en la península ibérica”. En: SERRÃO, V.; ANTUNES, 
V.; SERUYA, A.I. (ed.)., As Preparações na Pintura Portuguesa. 
Séculos XV e XVI, Lisboa: Facultade de Letras da 
Universidade de Lisboa, 2013, pp. 95-106. 
30 GAYO GARCÍA, M.D.; VERGARA SHARP, A., “Filopómenes 
reconocido por unos ancianos en Megara, de Rubens y 
Snyders”, Boletín del Museo del Museo del Prado, Madrid: 
Museo Nacional del Prado, 2004, Tomo XXII, núm. 40, pp. 
26-37, espec., p. 29. 
! Cita de inicio a Capítulo 5: VALÉRY, P., Piezas sobre arte, 
(traducción de José Luís Arántegui), Boadilla del Monte 

















CARACTERIZACIÓN INDIVIDUALIZADA CON MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE 




































“Hay que esperar que tan grandes novedades transformen toda la técnica de las artes y 
de ese modo actúen sobre el propio proceso de la invención, llegando quizás a 
modificar prodigiosamente la idea misma de arte”. 
 












































En este capítulo se recogen los resultados obtenidos del estudio de la preparación de los 
cuadros “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” y “Filopómenes reconocido por unos 
ancianos en Megara” con microscopía electrónica de transmisión (TEM). Como ya se ha 
expuesto en capítulos anteriores, para la observación con TEM se utilizan cortes 
ultrafinos, en este caso, se han obtenido cortes estratigráficos inferiores a 80 nm de 
espesor que conservan de forma íntegra todos los estratos y las partículas que los 
constituyen. La investigación con esta técnica se realiza sobre partículas individuales; ha 
consistido en el análisis morfológico y microanalítico mediante espectrometría de 
dispersión de energía de rayos X (EDX), que permite realizar un examen preciso y 
puntual, junto a la difracción de electrones (SAED) que identifica la especie mineral 
mediante el estudio de la estructura cristalina. Todos estos datos son concluyentes para 
su completa caracterización1. Esta fase del trabajo también se ha realizado en el Centro 
Nacional de Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular (CNME-
ICTS), de la Universidad Complutense de Madrid. 
Para proceder a la interpretación de los resultados obtenidos de las difracciones de 
electrones resultantes (asignación de los índices de Miller), se ha partido de los 
parámetros y distancias reticulares de los cristales obtenidos de las fichas del Joint 
Committee for Powder Diffraction Studies (JCPDS)2. Cabe puntualizar, y de hecho fue 
comentado en el capítulo anterior, la vinculación de esta tesis a un Proyecto de 
Investigación multidisciplinar que ha permitido la publicación de diversos trabajos 
específicos de cada uno de los lienzos estudiados3. Es oportuno destacar, además, que 
en este ámbito de estudio son fundamentales los antecedentes documentales del 






citado equipo investigador, que en trabajos anteriores han sentando las bases técnicas 
y metodológicas para el desarrollo de esta investigación4.  
En este apartado se muestran las posibilidades de la TEM y se exponen los resultados 
correspondientes a la identificación de las partículas que se han localizado en el estrato 
de preparación de cada cuadro. Es necesario precisar que este estudio presenta los 
ejemplos más representativos de cada uno de los lienzos, y permite confirmar la 
identificación e interpretación de los resultados de SEM (expuestos en el capítulo 
anterior); comentar, también, que se han analizado numerosas partículas con TEM, en 
este caso, constituye una técnica que corrobora y complementa el estudio exhaustivo 
realizado con SEM. En definitiva, conviene tener presente, que la SEM es una técnica de 
análisis mucho más habitual en el estudio de materiales artísticos. 
Los datos de TEM, que se exponen a continuación, están organizados siguiendo un 
protocolo de trabajo que permite vincular toda la información morfológica, analítica y 
de difracción; por tanto, en cada ficha se incluye: el tipo de mineral, la imagen de la 
partícula (a), la difracción de electrones con los índices de Miller (hkl) (b), el microanálisis 
puntual (c), la tabla de datos que incluye el eje de zona y, por último, la tabla de 
parámetros de red (Fig. 1). Para el estudio con TEM se han utilizado rejillas de cobre, por 
tanto, en los microanálisis aparecerá el pico de cobre (Cu) que pertenece al material 
















TABLA DE DATOS Y EJE DE ZONA 
 
PARÁMETROS DE RED 
 
DIFRACCIÓN 







Fig. 1. Protocolo de trabajo. Esquema. 






6.1. RETRATO ECUESTRE DEL DUQUE DE LERMA 
Las siguientes imágenes muestran la sección transversal de varios cortes procedentes de 
unas muestras del “Retrato ecuestre del Duque del Lerma”; en ellas se aprecia la 
distribución de las partículas sobre una matriz orgánica (resina epoxídica SPURR). En estos 
ejemplos se observa el plano general del corte estratigráfico (a) y un detalle de zona 
(b); además, en ambos casos, es muy evidente la superposición del estrato (1) sobre la 







































Mineral: Cuarzo              
Se observa una partícula de cuarzo (óxido de silicio, SiO2) de tamaño 2,5 !m x 2,3 !m, 
que presenta hábito prismático y bordes ligeramente redondeados. De acuerdo a su 
























 Mineral: Cuarzo                                                                                                Eje de zona: [0 1!1]   
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 9,50 4,75 4,21 4,25 0 1 0 AA’^BB’ 67 66,86 
BB’ 12,00 6,00 3,33 3,34 1 0 1 AA’^CC’ 38 37,96 
CC’ 18,50 9,25 2,16 2,12 1 1 1 BB’^CC’ 29 28,90 
 
JCPDS a b c " # $ 






0 1 0 
1 0 1 






Mineral: Calcita              
Corresponde a una partícula de calcita (carbonato cálcico, CaCO3) de tamaño 1 !m x 
0,83 !m, que presenta hábito romboédrico con los bordes superiores ligeramente 
redondeados. La difracción de electrones indica que el cristal se observa desde el eje 





















 Mineral: Calcita                                                                                               Eje de zona: [ 1 0 0 ]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 10,50 5,25 3,81 3,85 0!1 2 AA’^BB’ 108 107,76 
BB’ 13,00 6,50 3,07 3,03 0 1 4 AA’^CC’ 64 63,14 
CC’ 14,00 7,00 2,85 2,84 0 0 6 BB’^CC’ 44 44,62 
 
JCPDS a b c " # $ 






0 1 4 
c) 






Mineral: Calcita      
Este otro ejemplo también muestra una calcita (carbonato cálcico, CaCO3), con bordes 
ligeramente redondeados y rodeada por filosilicatos y óxidos de hierro; tiene un tamaño 
aproximado de 0,6 !m x 1,5 !m. El cristal se observa desde el eje de zona [1!1 0], según 
































JCPDS a b c " # $ 
05-0586 4,989 4,989 17,062 90 90 120 
 
 Mineral:  Calcita                                                                                                Eje de zona: [1!1 0] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 16,00 8,00 2,50 2,495 1 1 0 AA’^BB’ 90 90 
BB’ 7,00 3,50 5,71 5,687 0 0 3 AA’^CC’ 24 23,68 






0 0 3 
1 1 0 
c) 






Mineral: Dolomita  
En este caso, se presenta una dolomita (carbonato doble de calcio y magnesio, 
MgCa(CO3)2) de tamaño 3 !m x 2 !m; tiene hábito romboédrico y bordes alterados. A 
partir de la difracción de electrones realizada el cristal se observa desde el eje de zona 




















 Mineral: Dolomita                                                                                              Eje de zona: [4 2 1] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 11,00 5,50 3,64 3,69 0!1 2 AA’^BB’ 100 100,4 
BB’ 11,00 5,50 3,64 3,69 !1 1 2 AA’^CC’ 50 50,2 
CC’ 14,00 7,00 2,86 2,88 !1 0 4 BB’^CC’ 50 50,2 
 
JCPDS a b c " # $ 






0 !1  2 
!1 1 2 






Mineral: Moscovita  
En la imagen se observa una moscovita de tamaño 0,5 !m x 0,1 !m, que presenta 
morfología laminar. En función de su difracción de electrones, el cristal se observa desde 
























 Mineral: Moscovita                                                                                           Eje de zona: [1 0 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 4,00 2,00 10,00 9,871  0 0 1 AA’^BB’ 90 90,0 
BB’ 9,00 4,50 4,40 4,500 0 2 0 AA’^CC’ 65 65,5 
CC’ 10,00 5,00 4,00 4,095 0 2 1 BB’^CC’ 25 24,5 
 
JCPDS a b c " # $ 






0 2 0 
0 0 1 






Mineral: Moscovita  
Como sucede en el caso anterior, se presenta otra partícula de moscovita de tamaño 
0,7 !m x 0,3 !m, que tiene hábito tabular y bordes alterados. Igualmente, el cristal se 
























 Mineral: Moscovita                                                                                           Eje de zona: [1 0 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 4,0 2,0 10,00 9,871  0 0 1  AA’^BB’ 90 90,0 
BB’ 9,0 4,5 4,40 4,500 0 2 0 AA’^CC’ 65 65,5 
CC’ 10,0 5,0 4,00 4,095 0 2 1 BB’^CC’ 25 24,5 
 
JCPDS a b c " # $ 






0 2 0 
0 0 1 






Mineral: Biotita                  
El siguiente ejemplo muestra una partícula de biotita de tamaño 1,3 !m x 0,5 !m, que 
presenta hábito laminar. Una vez realizada su difracción de electrones, el cristal se 

























 Mineral: Biotita                                                                                                    Eje de zona: [1 0 0] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 2,00 1,00 20,00 20,12 0 0 1 AA’^BB’ 90 90,00 
BB’ 9,00 4,50 4,44 4,60 0 2 0 AA’^CC’ 77 77,12 
CC’ 9,50 4,75 4,21 4,48 0 2 1 BB’^CC’ 13 12,88 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 0 1 0 2 0 
c) 






Mineral: Clorita        
A continuación, se presenta una clorita de tamaño 1,3 !m x 0,7 !m, con morfología 
laminar; en función de su difracción de electrones el cristal se observa desde el eje de 
























 Mineral: Clorita                                                                                                  Eje de zona: [2 1 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 5,50 2,75 7,27 7,102  0 0 2  AA’^BB’ 99 98,82 
BB’ 11,75 5,875 3,40 3,420 !1 2 0 AA’^CC’ 79 78,65 
CC’ 12,50 6,25 3,20 3,177 !1 2 2 BB’^CC’ 20 20,17 
 
JCPDS a b c " # $ 





a) 0 0 2 
!1 2 0 






Mineral: Ortoclasa    
Corresponde a una partícula de ortoclasa (feldespato potásico) de tamaño 600 nm x 
500 nm, que presenta hábito prismático. La difracción de electrones realizada sobre el 






















Mineral: Ortoclasa                                                                                            Eje de zona: [!1 0!2] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 10,00 5,00 4,00 4,01 !2 1 1 AA’^BB’ 72 72,05 
BB’ 6,00 3,00 6,67 6,50 0 2 0 AA’^CC’ 27 26,23 
CC’ 13,00 6,50 3,07 3,02 !2 3 1 BB’^CC’ 45 45,82 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 2 0 
!2 1 1 






Mineral: Albita      
Este cristal corresponde a una albita de tamaño 8 !m x 4 !m, que presenta hábito 
tabloide prismático. Tal y como indica su difracción de electrones, se observa desde el 

























 Mineral: Albita                                                                                                    Eje de zona: [0 0 1]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 6,00 3,00 6,67 6,30 !1 1 0 AA’^BB’ 120 120,54 
BB’ 6,00 3,00 6,67 6,34 1 1 0 AA’^CC’ 60 59,91 
CC’ 6,00 3,00 6,67 6,37 0 2 0 BB’^CC’ 60 60,63 
 
JCPDS a b c " # $ 




1 1 0 
!1 1 0 
c) 
 






Mineral: Albita                               
En este caso, también se observa una albita de tamaño similar, concretamente de 0,9 
!m x 0,5 !m; tiene hábito prismático y presenta los bordes alterados. A partir de su 
























 Mineral: Albita                                                                                                    Eje de zona: [0 1 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 6,25 3,125 6,40 6,39  0 0 1  AA’^BB’ 96 97,90 
BB’ 10,00 5,00 4,00 4,03 2 0!1 AA’^CC’ 64 63,50 
CC’ 11,00 5,50 3,64 3,69 2 0 0 BB’^CC’ 32 34,40 
 
JCPDS a b c " # $ 
















Mineral: Oxihidróxido de hierro (III)  
El siguiente ejemplo corresponde a un oxihidróxido de hierro III (FeO(OH)), formado por  
agregados policristalinos de tamaño variable, aproximadamente de 380 x 150 nm en sus 


























Mineral: Oxihidróxido de hierro (III)    
rexp rcal hkl 
 
rexp rcal hkl 
3,87 3,85      !3 1 0 2,09 2,08      !1 3 4 
2,56 2,55 4 0 0 1,64 1,64 0 0 6 
2,35 2,36 3 0 3  
 
JCPDS a b c " # $ 





!3 1 0 
4 0 0  
3 0 3 
!1 3 4 
 0 0 6 
a) 
200 nm 






Mineral: Óxido de hierro (III)  
En la imagen se observan policristales de diferentes formas y tamaños; concretamente, 
es posible apreciar una masa policristalina de óxido de hierro III (Fe2O3) de tamaño 0,4 
!m x 0,3 !m; tiene hábito globular y está rodeado, posiblemente, por partículas de 




















2 2 4 
0 0 2 
1 0 3 
0 1 4 





Mineral: Óxido de hierro (III)    
rexp rcal hkl 
 
rexp rcal hkl 
4,71 4,72 0 0 2 1,83 1,84 0 3 4 
2,67 2,67 1 0 3 1,60 1,61 2 2 4 
2,27 2,28 0 1 4  
 
JCPDS a b c " # $ 
52-1449 5,095 8,789 9,437 90 90 90 
 






1 1 1 
Mineral: Óxido de hierro (III)  
En este ejemplo, se observa, también, un policristal de óxido de hierro III (Fe2O3); tiene un 


























Mineral: Óxido de hierro (III)    
rexp rcal hkl 
 
rexp rcal hkl 
4,00 3,99 1 1 1 2,35 2,36 0 0 4 
2,96 2,96 0 1 3 1,82 1,84 0 1 5 
2,67 2,67 1 0 3 1,54 1,54 0 1 6 
 
JCPDS a b c " # $ 







0 0 4 
0 1 6 
1 0 3 
0 1 5 
0 1 3 
1 1 1 






Mineral: Anatasa      
En la siguiente imagen se muestra una partícula de anatasa (óxido de titanio, TiO2) de 
tamaño 1,2 !m x 0,5 !m; presenta hábito prismático. En función de su difracción de 























 Mineral: Anatasa                                                                                              Eje de zona: [1 0!1]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 10,75 5,375 3,72 3,730 0 1 0  AA’^BB’ 89 90 
BB’ 11,50 5,75 3,47 3,465 1 0 1 AA’^CC’ 46 47,2 
CC’ 15,75 7,875 2,54 2,539 1 1 1 BB’^CC’ 43 42,8 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 1 0 
1 0 1 
c) 
 






Mineral: Acetato de cobre hidratado     
A continuación se observa una partícula de verdigrís (acetato de cobre hidratado, 
Cu(CH3COO)2 • 2H2O); tiene un tamaño de 1,1 !m x 0,7 !m, y presenta morfología 














 Mineral: Acetato de cobre hidratado                                                          Eje de zona: [1!3!5] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 11,00 5,50 3,64 3,65 1 2 1 AA’^BB’ 69 68,90 
BB’ 7,50 3,75 5,33 5,37 !2 1 1 AA’^CC’ 28 27,00 
CC’ 15,50 7,75 2,58 2,61 !1 3 2 BB’^CC’ 41 41,90 
 
JCPDS a b c " # $ 







1 2 1 
!2 1 1 






Mineral: Cerusita                 
Se presenta una partícula de cerusita (carbonato de plomo, PbCO3) de tamaño 0,7 !m 
x 0,4 !m, sin embargo, en la imagen se observan agregados compactos de diversos 
tamaños. De acuerdo a su difracción de electrones, el cristal se observa desde el eje de 














 Mineral: Cerusita                                                                                                Eje de zona: [1 0 0] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 6,50 3,25 6,15 6,15 0 0 1 AA’^BB’ 90 90,00 
BB’ 4,50 2,25 8,89 8,51 0 1 0 AA’^CC’ 53 54,14 
CC’ 8,00 4,00 5,00 4,98 0 1 1 BB’^CC’ 37 35,86 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 0 1 










6.2. FILOPÓMENES RECONOCIDO POR UNOS ANCIANOS EN MEGARA 
En las siguientes imágenes se muestra la sección transversal de varios cortes procedentes 
de una muestra del cuadro; en ellos se observan los planos generales del corte 
estratigráfico (a) y varios detalles de zona (b y c); en ambos casos, se aprecia la 
superposición del estrato (1) sobre la preparación (2), y una zona de calcitas agrupadas 
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Mineral: Cuarzo     
La imagen presenta una partícula de cuarzo (óxido de silicio, SiO2) de tamaño 1,5 !m x 
0,6 !m, que tiene hábito prismático. Una vez realizada la difracción de electrones, el 




















0 1 0 




 Mineral: Cuarzo                                                                                                 Eje de zona: [0 0 1]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 9,50 4,75 4,21 4,25 !1 0 0 AA’^BB’ 120 120 
BB’ 9,50 4,75 4,21 4,25   0 1 0 AA’^CC’ 60 60 
CC’ 9,50 4,75 4,21 4,25 !1 1 0 BB’^CC’ 60 60 
 
JCPDS a b c " # $ 
05-0490 4,913 4,913 5,405 90 90 120 
 






Mineral: Cuarzo                       
Este ejemplo también muestra una partícula de cuarzo (óxido de silicio, SiO2) de tamaño 
1,6 !m x 1,7 !m, en sus dimensiones mayores; tiene bordes redondeados y se encuentra 
rodeado de filosilicatos (posiblemente micas de tamaño pequeño). El cristal de se 























 Mineral: Cuarzo                                                                                                 Eje de zona: [1 1!1]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 9,50 4,75 4,21 4,25 !1 1 0 AA’^BB’ 113 113,2 
BB’ 12,00 6,00 3,33 3,34 1 0 1 AA’^CC’ 67 66,9 
CC’ 12,00 6,00 3,33 3,34 0 1 1 BB’^CC’ 46 46,3 
 
JCPDS a b c " # $ 





!1 1 0 
1 0 1 






Mineral: Calcita       
Se observa una partícula de calcita (carbonato cálcico, CaCO3) de tamaño 1 !m x 0,9 
!m; tiene los bordes redondeados y en la parte inferior se aprecian procesos de 
disolución. De acuerdo a su difracción de electrones, el cristal se observa desde el eje 




















Mineral: Calcita                                                                                               Eje de zona: [1!1 0]                 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 16,00 8,00 2,50 2,49 1 1 0 AA’^BB’ 90 90 
BB’ 7,00 3,50 5,71 5,68 0 0 3 AA’^CC’ 24 23,68 
CC’ 17,50 8,75 2,29 2,28 1 1 3 BB’^CC’ 66 66,32 
 
JCPDS a b c " # $ 




a) 1 1 0 
0 0 3 
c) 






Mineral: Dolomita      
En este caso, es posible observar un grupo de cristales de dolomita (carbonato doble de 
calcio y magnesio, MgCa(CO3)2) de tamaño variable (aproximadamente entre 0,75 x 
0,65 !m el mayor y 0,65 x 0,35 !m el menor); el conjunto de todos ellos tiene un tamaño 
de 1,65 !m x 1,55 !m, y se encuentran rodeados por nanopartículas de filosilicatos. A 




















1 0 4 





 Mineral: Dolomita                                                                                             Eje de zona: [4 5!1] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 10,00 5,00 4,00 4,03 !1 1 1 AA’^BB’ 100 98,9 
BB’ 13,75 6,87 2,91 2,88 1 0 4 AA’^CC’ 61 60,4 
CC’ 15,50 7,75 2,58 2,54 0 1 5 BB’^CC’ 39 38,5 
 
JCPDS a b c " # $ 
36-0426 9,490 9,490 7,806 90 90 120 
 






Mineral: Moscovita    
El siguiente ejemplo muestra una partícula de moscovita de hábito laminar y un tamaño 
de 100 nm x 80 nm; por su difracción de electrones, el cristal se observa desde el eje de 




















Mineral: Moscovita                                                                                            Eje de zona: [0 1 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 4,00 2,00 10,00 9,871  0 0 1 AA’^BB’ 101 101,33 
BB’ 16,00 8,00 2,50 2,547 2 0 0 AA’^CC’ 87 86,41 
CC’ 17,00 8,50 2,35 2,357 2 0 1 BB’^CC’ 14 14,92 
 
JCPDS a b c " # $ 






0 0 1 
2 0 0 
c) 






Mineral: Biotita  
Se presenta una partícula de biotita en proceso de transformación a clorita; tiene 
morfología laminar y un tamaño aproximado de 780 nm x 80 nm. En función de su 




















2 0 0 





 Mineral: Biotita                                                                                                   Eje de zona: [0 1 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 4,00 2,00 10,00 10,045  0 0 1  AA’^BB’ 100 100 
BB’ 15,50 7,75 2,58 2,610 2 0 0 AA’^CC’ 84 85 
CC’ 16,50 8,25 2,42 2,425 2 0 1 BB’^CC’ 16 15 
 
JCPDS a b c " # $ 
42-0603 5,335 9,239 10,172 90 100,11 90 
 






Mineral: Biotita  
En este ejemplo se muestra una biotita en proceso de transformación a caolinita; tiene 
un tamaño aproximado de 150 nm x 800 nm, y está rodeada por nanopartículas de 
óxidos de hierro. Cabe puntualizar que, en el borde izquierdo, la biotita se ha alterado 
en óxido de hierro (se indica con una flecha). El cristal se observa desde el eje de 



















 Mineral: Biotita                                                                                                  Eje de zona:![3 1 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 4,00 2,00 10,00 10,04 0 0 1 AA’^BB’ 84 84,95 
BB’ 15,00 7,50 2,67 2,64 1 3 0 AA’^CC’ 69 70,58 
CC’ 16,00 8,00 2,50 2,50 1 3 1 BB’^CC’ 15 14,37 
 
JCPDS a b c " # $ 
42-0603 5,335 9,239 10,172 90 100,11 90 
 
1 3 0 











Mineral: Ortoclasa                  
Corresponde a una partícula de ortoclasa de tamaño 0,75 !m x 0,55 !m; tiene hábito 
prismático y se encuentra entre filosilicatos (posiblemente micas) y carbonatos. La 





















 Mineral: Ortoclasa                                                                                          Eje de zona: [!1 0!2] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 10,00 5,00 4,00 4,010 !2 1 1 AA’^BB’ 72 72,05 
BB’ 6,00 3,00 6,67 6,507 0 2 0 AA’^CC’ 27 26,23 
CC’ 13,00 6,50 3,07 3,023 !2 3 1 BB’^CC’ 45 45,82 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 2 0 
!2 1 1 
c) 






Mineral: Ortoclasa                    
Este ejemplo corresponde, también, a una ortoclasa de tamaño 1 !m x 0,7 !m, con 
hábito prismático. La difracción de electrones efectuada sobre el cristal indica que éste 
























 Mineral: Ortoclasa                                                                                            Eje de zona: [3 2!3] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 11,00 5,50 3,64 3,62 !1 3 1 AA’^BB’ 83 83,97 
BB’ 10,00 5,00 4,00 4,13  1 0 1 AA’^CC’ 39 38,57 
CC’ 16,00 8,00 2,50 2,59 0 3 2 BB’^CC’ 44 45,40 
 
JCPDS a b c " # $ 
31-0966 8,556 12,980 7,205 90 116,01 90 
 
!1 3 1 












Mineral: Albita  
En la imagen se muestra un cristal con morfología prismática que pertenece a una albita 
de tamaño 0,5 !m x 0,4 !m. A partir de su difracción de electrones éste se observa 




















Mineral: Biotita                                                                                                    Eje de zona: [0 1 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 5,50 2,75 7,27 7,345  1 0 0  AA’^BB’ 62,0 63,6 
BB’ 6,25 3,125 6,40 6,398 1 0!1 AA’^CC’ 34,0 34,3 
CC’ 10,00 5,00 4,00 4,021 2 0!1 BB’^CC’ 28,0 29,3 
 
JCPDS a b c " # $ 
09-0466 8,144 12,787 7,160 94,26 116,60 87,67 
 
b) 











Mineral: Hematite   
El siguiente ejemplo corresponde a un hematite (óxido de hierro (III), Fe2O3) formado por 
agregados policristalinos de tamaño variable (la masa policristalina tiene un tamaño 






















Mineral: Hematite   
rexp rcal hkl 
 
rexp rcal hkl 
4,10 4,15 0 1 1 2,50 2,51 1 1 0 
3,46 3,43 0 0 4 2,29 2,29 0 0 6 
2,76 2,75 0 0 5 1,70 1,71 0 2 5 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 2 5 
b) 
 
1 1 0 
0 0 5 
0 0 6 
0 0 4 
0 1 1 






Mineral: Oxihidróxido de hierro (III)  
Este ejemplo presenta policristales de oxihidróxido de hierro III (FeO(OH)); tiene un 






















Mineral: Oxihidróxido de hierro (III)    
rexp rcal hkl 
 
rexp rcal hkl 
3,87 3,85      !3 1 0 2,09 2,08      !1 3 4 
2,56 2,55 4 0 0 1,64 1,64 0 0 6 
2,35 2,36 3 0 3  
 
JCPDS a b c " # $ 






0 0 6 
!1 3 4 
3 0 3 
4 0 0 
!3 1 0 







Mineral: Óxido de hierro (III)    
rexp rcal hkl 
 
rexp rcal hkl 
3,48 3,46 1 0 2 1,90 1,89 0 0 5 
2,76 2,79 0 3 1 1,74 1,73 0 2 5 
2,58 2,56 1 1 3 1,54 1,54 0 1 6 
2,26 2,27 0 1 4   
 
JCPDS a b c " # $ 







1 1 3 
0 0 5 
0 1 6 
0 1 4 
0 2 5 
0 3 1 
1 0 2 
Mineral: Óxido de hierro (III)    
En este caso se observan policristales de diferentes tamaños; concretamente, es posible 
apreciar una masa policristalina de óxido de hierro III (Fe2O3) de 0,2 !m x 0,2 !m; tiene 



























Mineral: Oxihidróxido de hierro (III)   
Este ejemplo corresponde, también, a un oxihidróxido de hierro III (FeO(OH)); el 























Mineral: Oxihidróxido de hierro (III)  
rexp rcal hkl 
 
rexp rcal hkl 
4,44 4,44 0 1 2 2,26 2,26 0 4 2 
2,67 2,71 3 1 1 1,74 1,73 0 5 3 
2,50 2,50  2 1 3 1,50 1,51 6 0 3 
 
JCPDS a b c " # $ 







0 1 2 
3 1 1 
0 4 2 
2 1 3 
6 0 3 
0 5 3 






Mineral: Goethita      
Se observa una partícula de goethita (oxihidróxido de hierro III, "-FeO(OH)) de tamaño 
1,25 !m x 0,4 !m, que tiene morfología prismática. De acuerdo con su difracción de 




















Mineral: Goethita                                                                                            Eje de zona: [!1 1 0 ]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") d hkl cal. (") hkl Angulo #exp #cal. 
AA’ 13,25 6,625 3,02 3,023 0 0 1  AA’^BB’ 90 90 
BB’ 9,50 4,75 4,21 4,181 1 1 0 AA’^CC’ 37 35,9 
CC’ 16,00 8,00 2,50 2,450 1 1 1 BB’^CC’ 53 54,1 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 0 1 
1 1 0 
c) 
 






Mineral: Goethita     
El siguiente ejemplo pertenece a una partícula de goethita (oxihidróxido de hierro III, "-
FeO(OH)) con morfología prismática y un tamaño de 0,4 !m x 0,2 !m. A partir de la 
difracción de electrones efectuada sobre el cristal, éste se observa desde el eje de zona 




















Mineral: Goethita                                                                                               Eje de zona: [1 0 0]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") d hkl cal. (") hkl Angulo #exp #cal. 
AA’ 8,00 4,00 5,00 4,978 0 2 0 AA’^BB’ 90 90 
BB’ 13,25 6,625 3,02 3,023 0 0 1 AA’^CC’ 59 58,7 
CC’ 15,50 7,75 2,58 2,584 0 2 1 BB’^CC’ 31 31,3 
 
JCPDS a b c " # $ 





0 2 0 
0 0 1 
c) 
 






Mineral: Anatasa    
En la imagen se observan dos partículas de anatasa (óxido de titanio, TiO2) de forma 
casi esférica y morfología globular; tienen un tamaño aproximado de 0,1 !m x 0,2 !m. 




















 Mineral: Anatasa                                                                                             Eje de zona: [!1!3 1]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 11,50 5,75 3,48 3,465 1 0 1 AA’^BB’ 73 73,5 
BB’ 16,50 8,25 2,42 2,395 0 1 3 AA’^CC’ 43 44,5 
CC’ 22,50 11,25 1,78 1,751 1 1 4 BB’^CC’ 30 29,0 
 
JCPDS a b c " # $ 





1 0 1 
0 1 3 
c) 
 






Mineral: Óxido doble de plomo y estaño  
En este ejemplo es posible apreciar una partícula de óxido doble de plomo y estaño 
(tipo II) (estanato de plomo, PbSnO3); tiene morfología prismática y un tamaño de 0,4 
!m x 0,2 !m. De acuerdo con su difracción de electrones, el cristal se observa desde el 




















Mineral: Amarillo de plomo y estaño (tipo II)                                             Eje de zona: [!1!1 3 ]                         
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 12,00 6,00 3,33 3,312 2 1 1 AA’^BB’ 105 105,5 
BB’ 6,50 3,25 6,15 6,157 !1 1 0 AA’^CC’ 30 31,2 
CC’ 12,50 6,25 3,20 3,309 1 2 1 BB’^CC’ 75 74,3 
 
JCPDS a b c " # $ 





!1 1 0 
2 1 1 






Mineral: Acetato de cobre hidratado       
A continuación se muestra una partícula de verdigrís (acetato de cobre hidratado, 
Cu(CH3COO)2 • 2H2O) de tamaño 0,5 !m x 0,3 !m, que tiene morfología prismática. El 
cristal presenta los bordes derecho e inferior redondeados; en función de su difracción 


















 Mineral: Acetato de cobre hidratado                                                           Eje de zona: [1!3 5] 
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 11,00 5,50 3,64 3,65 1 2 1 AA’^BB’ 69 68,90 
BB’ 7,50 3,75 5,33 5,37 !2 1 1 AA’^CC’ 28 27,00 
CC’ 15,50 7,75 2,58 2,61 !1 3 2 BB’^CC’ 41 41,90 
 
JCPDS a b c " # $ 





1 2 1 
!2 1 1 
c) 
 






Mineral: Cerusita  
Finalmente, se presenta una partícula de cerusita (carbonato de plomo, PbCO3) con 
morfología prismática y de tamaño 0,6 !m x 0,4 !m. En función de su difracción de 












 Mineral: Cerusita                                                                                              Eje de zona: [2 0!1]                          
Punto !(mm) r(mm) dhkl exp (") dhkl cal (") hkl Ángulo #exp #cal 
AA’ 4,75 2,375 8,42 8,50  0 1 0  AA’^BB’ 90 90,0 
BB’ 15,00 7,50 2,67 2,64 1 0 2 AA’^CC’ 72 72,7 
CC’ 16,00 8,00 2,50 2,52 1 1 2 BB’^CC’ 17 17,3 
 
JCPDS a b c " # $ 





1 0 2 
0 1 0 
c) 
 






6.3. RESULTADOS Y DISCUSIÓN 
A partir de los datos obtenidos de los paños principales de cada uno de los lienzos, se ha 
podido confirmar la presencia de casi todas las partículas identificadas previamente 
con SEM, si bien en este caso la difracción de electrones llevada a cabo ha permitido su 
identificación mineralógica. Los resultados alcanzados en este estudio demuestran la 
eficacia de esta técnica en la caracterización de los materiales artísticos, así como su 
precisión y ventajas con respecto a otras técnicas analíticas.  
En las imágenes del “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” se muestran los planos 
estratigráficos generales, en ellos es posible apreciar la distribución de minerales a lo 
largo del estrato. Fundamentalmente se ha identificado de manera mayoritaria cristales 
de cuarzo y aluminosilicatos; junto a estos cristales se han localizado los minerales típicos 
de una tierra natural rica en óxidos mixtos de hierro y manganeso (tierra de sombra) y 
óxidos de hierro (tierra roja). Además, cabe señalar que se ha podido identificar de 
forma precisa los siguientes tipos de partículas: cuarzo, calcita, dolomita, filosilicatos 
(moscovita, biotita y clorita), feldespatos alcalinos (ortoclasa y albita), óxidos de hierro 
(oxihidróxido de hierro III y óxido de hierro III), anatasa, acetato de cobre hidratado y 
cerusita. 
En las imágenes donde se muestran los planos estratigráficos generales del cuadro 
“Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara”, es posible observar la 
distribución mineralógica a lo largo del estrato y su acumulación en algunas zonas 
específicas; en estas áreas se confirma la presencia mayoritaria de calcita, junto a estos 
cristales se han localizado, además, otros materiales que corresponden a óxidos mixtos 
de plomo y estaño (pigmento amarillo de plomo y estaño) y una tierra natural rica en 
óxido de hierro (tierra roja). Es necesario puntualizar, también, que se ha procedido a la 
identificación de los siguientes minerales: cuarzo, calcita, dolomita, filosilicatos 
(moscovita y biotita), feldespatos alcalinos (ortoclasa y albita), óxidos de hierro 
(oxihidróxido de hierro III, óxido de hierro III, hematite y goethita), óxido doble de plomo y 
estaño, anatasa, acetato de cobre hidratado y cerusita. 
Así mismo, se pueden destacar ciertas particularidades localizadas en ambos lienzos. En 
el caso concreto de los óxidos de hierro, se ha observado que, en ocasiones, se 
encuentran muy ligado a cristales de micas, lo que sugiere una posible transformación 
parcial de ésta; este fenómeno es frecuente en muchos tipos de biotitas. Otra 
apreciación importante, a las numerosas partículas de alto contenido en hierro 
encontradas en el estrato de preparación, es que coexisten dos tipos de partículas: unas 
policristalinas como los oxihidróxido de hierro III, óxido de hierro III y hematite, y otras 
monocristalinas como la goethita. 
En cuanto al  óxido de titanio, que previamente se había localizado en SEM, también se 
puede matizar su posible origen o naturaleza: se trata de una anatasa. Si bien no hay 
que descartar su presencia como mineral asociado a las tierras naturales, se puede 






precisar que es posible que se encuentre como transformación natural de otros 
compuestos con titanio, como las micas.  
El óxido doble de plomo y estaño (tipo II), localizado únicamente en “Filopómenes 
descubierto”, no se encuentra normalmente asociado con las tierras naturales o con los 
carbonatos, por tanto, la identificación del pigmento amarillo de plomo y estaño sugiere 
que fue añadido por el pintor para obtener la coloración final del estrato de 
preparación. Cabe indicar que en ambos cuadros se han localizado partículas de 
cobre, con una composición elemental de carbono (C), oxígeno (O) y cobre (Cu); se 
puede añadir, además, que se trata de un acetato de cobre hidratado (verdigrís) y que, 
igualmente, estas partículas no van asociadas a las tierras naturales.  
Por último, destacar la presencia de partículas de carbonato de plomo (cerusita, 
también denominada albayalde) muy diseminadas y fuertemente asociadas en las 
zonas donde se concentran grupos de óxidos de hierro, lo que sugiere que las tierras 
naturales fueron mezcladas con este pigmento por el artista antes de añadir el resto de 
los componentes de la preparación. 
En general, se puede establecer que el artista utilizó tierras naturales (tierra de sombra y 
tierra roja) mezcladas con diversos minerales, como la calcita y el albayalde, y otros 
pigmentos que se pueden encontrar en la paleta del artista como el verdigrís y el 
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La experimentación realizada en esta tesis se ha planteado desde el comienzo como un 
avance en el estudio de los materiales artísticos en general; en los siguientes párrafos se 
sintetizan las conclusiones derivadas del trabajo. Para desarrollar esta argumentación, se 
ha considerado conveniente hacer una separación a nivel documental y técnico para 
clarificar la exposición de las ideas principales, que, definitivamente, conducen a una 
reflexión final que aglutina todas ellas.    
A nivel documental e historiográfico se expone lo siguiente:   
• Los trabajos realizados por Rubens para varias cortes europeas han permitido dilucidar, 
en gran medida, la peculiar relación del artista con la cultura cortesana; ésta se 
basaba, fundamentalmente, en los principios de patrocinio artístico y difusión de ideas 
y valores. Pero, además, el prestigio y poder de la corte influyeron profundamente al 
pintor, condicionando no sólo su modo de pensar y comportarse, además afectaron su 
producción pictórica y determinaron su actividad diplomática.  
• En el plano artístico Rubens trabajó arduamente para acercarse al mundo de la corte, 
su proximidad le garantizaba éxito profesional, económico y personal, pero en todo 
momento supo mantener la distancia necesaria que garantizase cierto grado de 
independencia y flexibilidad para solventar los conflictos con entereza; en cierto 
modo, sus aspiraciones sociales y personales le permitieron sobreponerse a las 
opiniones preconcebidas relacionadas con su profesión. Su obra está muy influida por 
el mundo áulico, pues hay que tener en cuenta que el cliente elegía el tema y, en 
algunas ocasiones, también, supervisaba el trabajo, por tanto, con independencia de 






la temática planteada, su producción pictórica es una representación idealizada de 
los valores y deseos cortesanos.  
• En su faceta pública, la carrera diplomática tuvo un marcado carácter político, y ésta 
quizá fue otra razón que atrajo al artista hacia la pintura de corte; a través de su 
correspondencia, donde se narra con detalle cada episodio, se percibe un desmedido 
interés por los asuntos de gobierno.  
• Las numerosas referencias de personajes y su círculo más cercano -que con frecuencia 
se apuntan en el texto-, son crónicas directas de especial interés; pero además, dentro 
del estudio de la vida y obra de Rubens, cabe resaltar la importancia de su abundante 
correspondencia. Definitivamente, sus cartas han constituido una fuente primaria 
documental que contextualiza numerosos acontecimientos y reflexiones. La revisión de 
muchas de ellas ha permitido aportar un enfoque narrativo desde un punto de vista 
más personal y singular. 
• En cualquier discusión relacionada con la capacidad prolífica de Rubens, con una 
producción pictórica muy dilatada y abundante, que además organizó su taller de 
forma que pudiese obtener el máximo rendimiento artístico con un número elevado de 
ayudantes y colaboradores, se plantea una puntualización entre lo que se considera 
obra original y obra de taller. La rigurosa documentación consultada y los numerosos 
estudios realizados sobre su producción, permiten establecer con bastante certeza la 
originalidad y participación de muchas de ellas; en general, los investigadores 
diferencian y valoran el grado de implicación en la obra, lo que sin duda aporta datos 
valiosos sobre colaboraciones artísticas (Filopómenes reconocido por unos ancianos en 
Megara, 1609-10, Rubens y Frans Synders), encargos de taller (serie decorativa del 
pabellón de caza conocido como “Torre de la Parada”, 1636-38), trabajos de 
ayudantes expertos (Aquiles descubierto por Ulises y Diomedes, 1617-18, Rubens y Van 
Dyck) y la originalidad del autor (Retrato ecuestre del Duque de Lerma, 1603, Rubens). 
Bien es cierto que la actividad de Rubens era frenética, por tanto, será conveniente 
determinar lo mejor posible las obras en las que el artista principal es responsable de 
ellas, de aquéllas en las que los ayudantes de taller y colaboradores juegan un papel 
fundamental. 
• En definitiva, la obra de Rubens es un claro ejemplo de la asimilación de nuevas ideas 
y, concretamente, su experiencia en Italia (1600-1608) es un referente que afecta 
profundamente su concepción artística.   
Atendiendo ahora la faceta técnica del pintor flamenco, su evolución y metodología de 
trabajo en preparaciones artísticas sobre lienzo, se subrayan varios puntos:  
• Generalmente estructuraba sus obras con un estrato de preparación y una fina capa 
de imprimación, sin embargo, las posibilidades eran diversas; de hecho, cuando 
realizaba ampliaciones de soporte, añadía nuevas capas y éstas no se asemejaban 
necesariamente a la preparación general ni en el color ni en el número de capas. Esta 






metamorfosis en el proceso de trabajo evidencia cierta espontaneidad e inmediatez 
de ejecución; además, todos estos datos indican, con toda probabilidad, que el pintor 
participaba en todo el proceso pictórico.   
• La actividad comercial en Europa permitía a los pintores, y a Rubens en concreto, el 
acceso a un abanico de colores muy amplio; obviamente, sus necesidades estaban 
cubiertas en los mercados cercanos, pero, además, si deseaban pigmentos o 
materiales específicos, las intensas relaciones de intercambio comercial ponían al 
alcance de su mano una gran variedad de productos. En general, en la literatura 
artística hasta el siglo XX se consideraba que el empleo de materiales estaba acotado 
al comercio local, cuando lo cierto es que en la práctica real el proceso de trabajo 
era mucho más lógico, porque con independencia del lugar de ejecución de una 
obra, el pintor podía disponer de ellos con bastante facilidad en el comercio 
internacional.    
• Por otro lado, se ha comprobado que la información contenida en la literatura artística 
de la época en referencia a los materiales y procedimientos de pintura sobre lienzo, 
coinciden en gran medida con los resultados que se han obtenido a partir del estudio 
microanalítico con técnicas microscópicas, lo que demuestra la utilidad de estos textos 
para conocer en profundidad las técnicas empleadas por el pintor flamenco.  
En conexión con lo anterior, cabe destacar las siguientes puntualizaciones relacionadas 
con el método de trabajo desarrollado por Rubens en las preparaciones artísticas 
analizadas en esta investigación: 
• Se han identificado pigmentos y tierras naturales que aparecen citados con frecuencia 
en diferentes estudios de la obra de Rubens, como el carbonato cálcico, el albayalde, 
el amarillo de plomo y estaño, la tierra de sombra y la tierra roja. Trabajó con sus 
métodos habituales y empleaba materiales frecuentes en la época, tanto en España 
como en Flandes, por lo que pudo adquirirlos en cualquiera de los dos países.  
• Actualmente, es imposible determinar con exactitud a qué se debe el cambio de color 
y número de capas en las preparaciones e imprimaciones aplicadas por Rubens en los 
paños añadidos estudiados; se pueden establecer una serie de hipótesis: entonación 
de áreas distintas que requieren matices diferentes, improvisación en el proceso de 
ejecución, potenciar la nueva tonalidad aplicada como parte del proceso creativo, o 
simplemente que al artista no le importaba pintar sobre capas de preparación de 
distinto color, y por tanto, a su juicio, estos cambios no debían influir en la ejecución 
pictórica. Se desconoce, además, si estas variaciones técnicas fueron conscientes y 
deliberadas y, por tanto, si formaban parte del plan preconcebido para la 
composición final; de hecho, no siguen una pauta establecida. Así, en el cuadro de 
“Filopómenes descubierto”, únicamente el paño principal presenta imprimación, en 
cambio, el “Retrato de Lerma” carece de imprimación en toda la obra.   






• En cualquier estudio científico, el examen documental sobre el artista, su obra y el 
entorno en el que trabajó (referido a cuestiones específicas relacionadas con el 
comercio, la distribución de materiales, la situación social y política, etc.), se considera 
fundamental e imprescindible para una correcta evaluación de resultados. En este 
sentido, los datos que se recogen en los primeros capítulos, han permitido conocer las 
técnicas y prácticas específicas del autor, facilitando la interpretación de los resultados 
analíticos al situar cada uno de ellos en su contexto correcto. 
Las técnicas analíticas utilizadas han permitido obtener valiosos datos que ponen de 
manifiesto la complejidad y diversidad de los materiales empleados por Rubens en la 
preparación de los lienzos estudiados. Seguidamente se detallan las conclusiones 
derivadas del estudio morfológico, microanalítico y cristalográfico: 
• En el “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” se ha comprobado que: 
- En el estudio realizado con LM se observa que hay preparaciones distintas: el 
paño principal es de color pardo oscuro y el añadido es del mismo tono pero 
más claro. Se deduce el uso de una preparación compacta, homogénea y con 
una granulometría de partículas pequeñas. Rubens utilizó una mezcla rica en 
tierras naturales a la que añadió, deliberadamente, carbonato cálcico y tierra 
de sombra que han aportado su tonalidad característica al estrato.  
 
- El análisis de la preparación principal realizado con SEM indica que la capa está 
formada aproximadamente por un 76% de tierra natural (incluido el óxido mixto 
de hierro y manganeso), y un 24% de carbonato de calcio y plomo. Se ha 
demostrado, también, que la preparación añadida está compuesta por un 21% 
de tierra natural y 79% de carbonato de calcio y plomo. 
 
- La identificación mineralógica realizada con TEM confirma la presencia de 
cuarzo, calcita, dolomita, moscovita, biotita, clorita, ortoclasa, albita, 
oxihidróxido de hierro III, óxido de hierro III, anatasa, acetato de cobre hidratado 
y cerusita. 
• En el cuadro “Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara” se han 
verificado los siguiente datos: 
- De acuerdo con la técnica de LM la preparación principal es de tonalidad 
parda amarillenta; muy distinta es la preparación añadida con posterioridad que 
presenta un color rojizo. En todo caso, se ha podido corroborar que la 
preparación es compacta, homogénea y con una granulometría de partículas 
pequeñas. El paño principal está compuesta por una mezcla de carbonato 
cálcico (señalar que también se ha localizado carbonato cálcico de origen 
bioquímico aunque en menor proporción), añadido por el artista de forma 
intencionada, ya que de forma natural no se encuentra presente en las tierras 






coloreadas, al que se incorporaron pequeñas cantidades de tierra de sombra y 
carbonato de plomo.  
 
- El análisis técnico realizado con SEM indica que la composición de la 
preparación principal está formada aproximadamente por un 33% de tierra 
natural (incluye los óxidos mixtos de hierro y manganeso) y un 67% de carbonato 
de calcio y plomo; mientras que la capa del añadido está compuesta por un 
80% de tierra natural (incluye cantidades variables de tierra roja -óxidos de hierro-) 
y un 20% de carbonato de calcio y plomo. 
 
- La identificación mineralógica realizada con TEM confirma la presencia de 
cuarzo, calcita, dolomita, moscovita, biotita, ortoclasa, albita, oxihidróxido de 
hierro III, óxido de hierro III, hematite, goethita, óxido doble de plomo y estaño, 
anatasa, acetato de cobre hidratado y cerusita.  
• De acuerdo con estos datos de SEM, las capas de preparación del paño principal y del 
añadido de cada uno de los lienzos estudiados tienen una composición muy diferente. 
Aproximadamente, en cada uno de los paños del “Retrato de Lerma” la relación de 
carbonatos de calcio y plomo es de 1:3 y de tierras naturales es de 3:1. Por otro lado, 
en el cuadro de “Filopómenes descubierto” la relación de carbonatos de calcio y 
plomo es de 3:1 y de tierras naturales es de 1:3. 
• Se deduce, por tanto, que las preparaciones coloreadas de cada uno de los lienzos 
estudiados son significativamente diferentes; los cambios radican, fundamentalmente, 
en el color, tamaño de las partículas, número de capas y en la composición 
mineralógica.    
• En general, todas las tierras naturales presentan gran intensidad de color, por lo que 
una pequeña cantidad resulta bastante para dar color a la mezcla. Esto se ha podido 
comprobar con SEM, tanto en el lienzo del “Retrato de Lerma” como en “Filopómenes 
descubierto”, donde se ha observado poca cantidad de materia colorante (tierras 
coloreadas).  
• Con TEM, una vez identificadas las fases mineralógicas del estrato, ha sido posible 
confirmar el polimorfismo de la partícula cristalina estudiada. De los polimorfismo de 
óxido de silicio, carbonato cálcico, micas, óxidos de hierro y óxido de titanio, se han 
detectado los siguientes polimorfos: !-cuarzo, calcita, moscovita, biotita, clorita, 
oxihidróxido de hierro (III), óxido de hierro (III), hematite, goethita y anatasa, 
respectivamente. Además, se han identificado cristales de albita, ortoclasa, cerusita y, 
en menor proporción, verdigrís y amarillo de plomo y estaño.  
Las posibilidades de estudio e identificación de partículas que se alcanza con las 
técnicas microscópicas, microanálisis (EDX) y difracción de electrones (SAED), abre un 
campo de trabajo muy atrayente a distintos grupos de investigación. En las siguientes 






líneas se comentan algunos datos de relevancia a los que se ha llegado al terminar la 
investigación:  
• Las técnicas microscópicas empleadas permiten trabajar con muestras estratigráficas 
de dimensiones muy pequeñas (inferior a 1 mm2), y estudiar las fases mineralógicas que 
forman los estratos, que, además, presentan un tamaño de micropartículas. También 
posibilitan una caracterización completa de los distintos componentes presentes en 
una misma muestra, y diferenciar partículas que aunque tengan la misma composición 
elemental tienen diferente concentración.    
• En muchos casos, es imposible realizar con SEM una caracterización completa del 
material, dado que son tierras naturales de gran heterogeneidad, compuestas por 
partículas muy finas y mezcladas. Están formadas por fases minerales que pueden 
compartir los mismos elementos en diferentes concentraciones lo que complica 
enormemente un examen individual de cada una de ellas. Sin embargo, ha sido 
posible realizar análisis de áreas -alrededor de 3.000 a 5.000 !m2- obteniendo, de este 
modo, una identificación de los elementos que la componen; esto permite establecer 
la composición porcentual de los elementos constitutivos. Además, se ha podido 
realizar numerosos análisis puntuales, aunque cabe señalar que el efecto matriz de 
esta identificación puede dificultar y falsear la caracterización de las partículas; 
debido a esta circunstancia se ha empleado la TEM para obtener una identificación 
mineralógica. 
• Como se puede observar en esta investigación, cualquier técnica de análisis debe ser 
un complemento de otras; el estudio conjunto de todas ellas (LM, SEM y TEM) ha 
ayudado a la interpretación de los resultados con un sentido lógico y comprobado. De 
hecho, debido a la limitación de la LM, fue imprescindible la utilización de la SEM para 
optimizar el trabajo posterior y abordar un estudio más preciso con una técnica más 
puntual (TEM). Con TEM ha sido posible realizar una caracterización completa de los 
distintos componentes presentes en una misma muestra, y discriminar aquéllos que 
presentan el mismo análisis cualitativo pero diferente análisis cuantitativo, además de 
unas características morfológicas similares cuando son observados con LM.  
• La SEM es una técnica a la que recurren con relativa frecuencia numerosos 
profesionales, centros de investigación y laboratorios. Es más, muchos proyectos de 
investigación patrimoniales indican en sus especificaciones técnicas la necesidad de 
estudiar la obra con SEM; igualmente, figura en los planes de trabajo de estudios de 
peritaje, datación, etc., por la valiosa información que genera. 
• No ocurre así con las técnicas de microscopía electrónica de transmisión de alto 
voltaje que se encuadran más claramente en el entorno de la investigación por su 
complejidad, sofisticación y porque, en definitiva, los datos que aportan son, sin lugar a 
dudas, más efectivos en el ámbito del conocimiento que en la práctica profesional. La 
TEM empleada en esta memoria, ha sido, esencialmente, una herramienta de trabajo 






de extraordinaria precisión y rendimiento, sin embargo, en el trabajo diario de un 
restaurador-conservador no tiene sentido este alto nivel de detalle y exhaustividad. Es 
necesario precisar que la TEM constituye en sí misma una técnica experimental 
vinculada a la innovación tecnológica y al desarrollo de nuevas competencias de 
estudio. 
• Finalmente, todo lo anterior conlleva una conclusión fundamental, que ya fue 
apuntada al inicio del trabajo como un objetivo principal y reto de esta tesis: el estudio 
técnico y la metodología de investigación desarrollada en esta memoria han permitido 




En esta memoria, el trabajo de Rubens ha sido la excusa perfecta para dimensionar, una 
vez más, el arte y la ciencia, dos puntos aparentemente opuestos pero que cada vez 
con más frecuencia muestran su sinergia en la difícil labor de desentrañar lo que los 




































































Las técnicas microscópicas aportan una ayuda inestimable en el estudio de materiales 
pictóricos, ya que permiten acceder con gran éxito a la caracterización detallada y 
completa de los mismos. Las técnicas más recurrentes, y habitualmente utilizadas por sus 
buenos e inmediatos resultados, son la microscopía óptica y microscopía electrónica de 
barrido (SEM/EDX). Por su parte, la microscopía electrónica de transmisión (TEM/SAED) se 
ha incorporado más recientemente, y constituye una herramienta que por su 
complejidad se puede vincular, más específicamente, al campo de la investigación. 
Todas ellas, han sido descritas anteriormente y su utilidad es indiscutible, si bien la 
búsqueda de alternativas que den solución a cuestiones más específicas se ha 
encauzado hacia equipos de transmisión de mayor poder de resolución. 
La microscopía electrónica de transmisión de alta resolución (HRTEM) constituye un paso 
hacia delante en el estudio y caracterización de materiales pictóricos; actualmente 
constituye una alternativa en pleno proceso de desarrollo en el campo artístico, pues no 
existe ningún trabajo sistemático orientado a la caracterización de estos materiales a 
partir del estudio de partículas nanométricas, por lo que resulta relevante avanzar por 
este camino. Sin embargo, conviene destacar que la HRTEM se viene aplicando con 
enorme éxito en el campo científico desde hace bastante tiempo; especialmente, se 
destaca su empleo, con gran aprovechamiento, dentro del área de la ciencia de los 
materiales que se encarga del estudio nanoestructural de partículas cristalinas como los 
semiconductores y los metales. En este sentido, la HRTEM permite obtener información 
de la estructura atómica y defectos de las partículas, por ejemplo pigmentos, tierras y 






cargas, y poner en relación estos datos con la metodología de obtención, origen, 
elaboración, manufactura, fabricación y manipulación de los mismos. Además, una 
identificación tan completa puede ayudar a estudiar los diferentes materiales 
empleados por una escuela o autor, incluso podrían obtenerse interesantes datos para 
completar una datación o autentificación artística. Cabe puntualizar en este momento, 
que gracias a los nuevos avances tecnológicos en la fabricación de los actuales 
microscopios electrónicos de transmisión esto ya es posible. 
Brevemente se comentan las características técnicas de la HRTEM que permite llevar a 
cabo un estudio a nivel nanoestructural. La caracterización de cristales con tamaños 
inferiores a 5 nm (nanocristales), no se puede realizar con los equipos de TEM 
convencionales, hasta ahora utilizados en el estudio de materiales artísticos (TEM-200kV); 
es necesario, por tanto, que se lleve a cabo por medio de microscopia electrónica de 
alta resolución con microscopios de mayor voltaje (TEM-300kV FEG). Por medio de estos 
equipos se obtiene imágenes estructurales de resolución atómica cuando los cristales que 
forman los pigmentos tienen espesores inferiores a 10 nm, de este modo, se pueden 
estudiar las variaciones de la composición catiónica, así como posibles núcleos de 
microdifracción1. Posteriormente, estas imágenes se procesan a nivel informático para 
analizar los cambios a nivel microestructural2.  
Las propiedades finales de los materiales de naturaleza cristalina dependen de 
numerosos factores, entre ellos es de gran interés el estudio de su estructura atómica con 
las particularidades que contenga, fundamentalmente en lo que se refiere a la 
presencia de defectos y al tamaño de cristal. La naturaleza química de los elementos 
que forman los materiales cristalinos, así como las variaciones de la composición 
catiónica de los mismos, determinan en gran medida sus características finales; es de 
gran interés el estudio de la influencia de la naturaleza de los cationes presentes en el 
cristal por posibles sustituciones y/o impurezas, ya que generan cambios estructurales 
que pueden modificar, en parte, las propiedades físicas finales de los mismos. Estas 
imperfecciones, tanto a nivel puntual (posiciones vacantes, átomos intersticiales 
ocupando lugares inicialmente desocupados), de línea (dislocaciones, deslizamientos 
de planos o líneas) o de superficie (falta de apilamiento, límites de grano, superficies 
libres, etc.) aportan una interesante información que afectan a la estructura íntima del 
material. Por tanto, esta técnica permite realizar estudios detallados de las propiedades 
específicas de los pigmentos y cargas mediante una exhaustiva caracterización, y 
analizar particularidades, en definitiva, características no ya de la especie mineral, sino 
de un yacimiento y/o periodo concreto, ya que son alteraciones o modificaciones en 
origen. 
Además, la HRTEM permite acceder a pequeños núcleos de micro y nanocristalización 
que a veces pueden contener los materiales amorfos, imposibles de detectar con 
difracción de electrones (SAED), con lo que las posibilidades de caracterizar este tipo de 
materiales se amplían notablemente; en muchos casos, es posible realizar, además, este 






tipo de identificación en partículas policristalinas cuyo tamaño igualmente dificulta 
notablemente su caracterización en modo SAED.  
En el marco de la investigación desarrollada en el proyecto de investigación nacional, 
citado al inicio de este trabajo y dirigido por la Dra. Isabel Báez Aglio, se ha realizado 
con éxito la aplicación de la HRTEM al estudio y caracterización de tierras naturales, 
aunque es necesario precisar que los resultados publicados forman parte de una fase 
inicial3. A partir de estos primeros intentos, en los que se han mostrado las posibilidades 
de la técnica, se establece la viabilidad de la HRTEM en la identificación de materiales 
pictóricos.  
Las particulares características de los materiales empleados en las preparaciones 
coloreadas -de naturaleza muy variada y compleja-, y en concreto las singularidades 
que presentan las de los lienzos de Rubens, requieren para llevar a cabo una completa 
caracterización una técnica muy precisa, por ello la HRTEM ofrece grandes 
expectativas, ya que permite el estudio microestructural de todas las partículas y pone 
de manifiesto aspectos a los que no es posible acceder con otras técnicas. Tomando 
como punto de referencia el protocolo de trabajo establecido en esta memoria, y en 
función de los resultados obtenidos, se proponen otras vías de investigación que amplíen 
y complementen el estudio aquí realizado: 
•   A partir de los datos obtenidos, se plantea la posibilidad de estudiar las características 
estructurales a nivel atómico de los pigmentos de los estratos pictóricos o 
preparatorios, y su relación con otros aspectos de los mismos, tales como su origen, 
elaboración, manufactura, manipulación, etc. En definitiva, en un futuro proyecto se 
podrían aportar interesantes datos para completar una datación o autentificación 
artística, o cuanto menos facilitar un acercamiento a estas cuestiones. A este 
respecto, señalar la dificultad que incorpora el método de trabajo de Rubens, con 
modificaciones, cambios de formato, colaboraciones artísticas, trabajos de taller 
realizados por asistentes expertos, etc.; todos ellos son factores decisivos, que 
constituyen sin duda un reto para la clasificación y datación de su inmensa obra. 
•   Así, un análisis profundo de los materiales utilizados por Rubens en otras obras y el 
estudio comparativo de todas ellas, puede aportar luz en el dudoso repertorio 
artístico que se le atribuye durante sus dos visitas a la corte española (1603-04 y 1628-
29). A este respecto, recordar, por ejemplo, que en su segunda estancia en España la 
abundancia de su producción parece entrar en contradicción con el tiempo que 
dispuso para realizarlas.  
•   El trabajo ha permitido ofrecer una nueva vía de investigación, tomando como punto 
de referencia dos obras estudiadas en esta memoria cuyo origen se establece con 
seguridad: “Retrato ecuestre del Duque de Lerma” (Valladolid, 1603) y “Filopómenes 
reconocido por unos ancianos en Megara” (Amberes, 1609). El estudio comparativo 
de ambas con otros cuadros de su producción pictórica, se estima muy útil para la 






obtención de nuevos datos relacionados con la caracterización de los materiales y su 
empleo en estratos pictóricos. 
•   Desde un punto de vista más amplio, se propone, igualmente, el desarrollo de una 
base de datos de los pigmentos naturales utilizados en el campo artístico, en el que 
se caractericen las especies minerales de yacimientos históricos españoles a nivel 
técnico (caracterización microestructural con las técnicas descritas) y documental. 
En este sentido, cabe indicar que la directora de esta tesis ya ha iniciado un proyecto 
que sigue esta línea (referencia HAR2010-19814), si bien se encuentra en una fase de 
trabajo inicial4; sería interesante ampliar esta base de datos con pigmentos 
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“Proponen a bastantes generaciones su manera de considerar y tratar el mundo 
sensible, su personal saber de cómo obrar con el ojo y la mano para convertir el acto de 
ver en cosa visible”. 
 











































El ser humano en su interés por avanzar en la investigación del mundo que le rodea más 
allá de lo que los límites naturales imponen, ha construido múltiples instrumentos que le 
han permitido adentrarse donde los sentidos no podían penetrar. La posibilidad de 
observar aquello que queda oculto al ojo humano ha suscitado el estudio y desarrollo 
de técnicas microscópicas. El microscopio es el instrumento óptico que hace posible 
que aquellos objetos de pequeño tamaño, imperceptibles de forma directa, sean 
observados mediante cierta combinación de lentes obteniendo una imagen 
extraordinariamente ampliada del objeto que se examina1.  
Las técnicas microscópicas y la aplicación que se ha hecho de ellas en diversos campos 
científico-técnicos2, ha evolucionado paulatinamente abriendo nuevos horizontes en 
áreas de investigación tan diversas como el campo artístico permitiendo, de este modo, 
el estudio y caracterización de los materiales pictóricos3.  
La microscopía óptica (LM) aporta una valiosa información de la estructura y 
caracterización de los estratos, informa sobre el grosor, el color, posibles modificaciones 
así como el estado de conservación de la pintura; sin embargo, es la microscopía 
electrónica de barrido (SEM) la que permite un estudio más profundo de los materiales 
presentes en los distintos estratos, ya que posibilita un estudio morfológico mas detallado 
y un estudio microanalítico semicuantitativo de la composición elemental por 
espectrometría de dispersión de energía de rayos X (EDX). 






La microscopía electrónica de transmisión (TEM), por su parte, es un sistema de 
extremada precisión que permite el análisis morfológico y elemental por EDX y la 
caracterización individualizada de partículas mediante el estudio de su estructura 
cristalina por difracción de electrones (ED). Dentro de este tipo de microscopios, los 
equipos de alto voltaje permiten alcanzar resoluciones muy superiores.  
Para comprender las posibilidades reales de las técnicas microscópicas comentadas 
anteriormente, se considera de especial interés realizar una revisión histórica y un análisis 
técnico de las características generales (fundamento teórico), con el fin de profundizar 
en el método de aplicación de cada una de ellas en el estudio de estratos preparatorios 
y, de forma complementaria, situar cada dato en su contexto4. 
1.1. EVOLUCIÓN HISTÓRICA  
La curiosidad innata del hombre ha permitido el desarrollo y perfeccionamiento de 
distintos equipos de observación, mejorando la calidad óptica de los objetos que 
estudia. En todas las civilizaciones y, desde tiempos primitivos, se han desarrollado y 
perfeccionado distintos sistemas de observación; los vestigios de antiguas culturas 
demuestran el interés del hombre por los fenómenos ópticos, de hecho, se han 
encontrado lentes pulimentadas en Mesopotamia, Egipto y Grecia. Entre los restos de 
tumbas egipcias han aparecido espejos metálicos que probablemente eran empleados 
para desviar los rayos del sol; en Pompeya también se han encontrado lentes y, en 
Mesopotamia, 3000 años a.C, se elaboraban lentes plano-convexas y biconvexas, 
concretamente en Nínive (Asiria), hacia el año 640 a.C, se emplearon lentes talladas a 
partir de cristales de roca (Fig. 1).  
 
 
Posiblemente, en el año 474 a.C., Aristófanes construyó la primera lente para concentrar 
la luz solar utilizando un globo de vidrio soplado lleno de agua. En este periodo la 
utilidad de los espejos era bien conocida; griegos, romanos y árabes cauterizaban 
Fig. 1. Antigua lente óptica Asiria de hace 2700 años. Las lentes positivas fueron usadas como lupas desde tiempos muy 
remotos. En las imágenes se muestra un ejemplar que se encuentra en el palacio de Asurnasirpal (Nínive);  mide 3,5 x 4 cm, 
tiene un grosor de 0,5 cm y una distancia focal de 11,25 cm. Se supone que fue utilizado por el Rey, pues corrige un cierto 










heridas con lentes positivas y usaban "cristales encendedores"5 . En época romana, 
además, se utilizaban estas esferas de vidrio para la observación de insectos6. En el siglo I 
se tallaban piedras con forma de media esfera para aumentar la letra de los textos; eran 
conocidas como “piedras de leer” y con toda probabilidad eran de cristal de roca o 
piedras semipreciosas como el berilio7 (Fig. 2). 
En los siglos VI-VIII los vikingos utilizaban lentes pulidas cóncavas, al igual que lo hacían 
los árabes en el siglo XI. A finales del siglo XIII el norte de Italia destaca por su gran 
desarrollo en el pulido de lentes; precisamente en esta región aparecen las primeras 
lentes convergentes, muy posiblemente talladas en los talleres de vidrieros venecianos 











En un principio estos cristales tallados se utilizaban en un solo ojo, pero hacia el año 1300 
las lentes se montaron en armazones elaborados con diversos materiales -madera, 
hierro, cobre, plomo, concha o cuero- y ambos cristales se fijaban con un remache de 
unión (Figs. 4 y 5). 
Figs. 2 y 3.  Piedras de leer (arriba). Diversos diseños de lentes (abajo Izda.). Primera 
representación del uso de lentes para aumentar la visión; en el año 1325, el pintor italiano 
Tamazo da Modena retrata al cardenal de Rouen (abajo Dcha.). 
  










Sin embargo, el poder de aumento 
de las lentes convexas no tuvo un 
desarrollo práctico notable hasta 
el siglo XVI, cuando los pulidores 
de lentes daneses desarrollaron el 
mecanismo básico. Así, y hasta 
que se construyeran en el siglo XVII 
los primeros microscopios ópticos compuestos, los sistemas de observación consistían en 
lupas sencillas; estos primeros microscopios ópticos simples tan sólo tenían una lente de 





En el desarrollo de la microscopía hay que 
señalar, fundamentalmente, la labor de 
los fabricantes de lentes daneses Hans y 
Zacarias Janssen (1588-1638) (padre e hijo) 
(Fig. 7a)8, que desarrollaron en Milderburg, 
entre 1590 y 1608, un microscopio óptico 
compuesto constituido por dos lentes 
sujetas en el interior de un tubo deslizante, 
el aumento y el enfoque se regulaba 
moviendo ambos tubos9 (Figs. 7b y 7c). Las 
imágenes obtenidas a través de estos microscopios eran pobres y la deficiencia se 
acentuaba por el uso de las lámparas de aceite. 
Figs. 4 y 5. Montaje de la lente en un armazón metálico 




Fig. 6. Microscopio simple con una única lente de aumento. 








A partir de este primitivo sistema se suceden diferentes intentos de perfeccionamiento; 
de la mano de A. van Leeuwenhoeck (1632-1723), naturalista holandés, tuvo lugar la 
evolución del tallado de lentes y de los sistemas complementarios encargados de 
soportarlas (Figs. 8 y 9); además, cabe señalar, que fue capaz de desarrollar un sistema 
eficaz de observación basado en una sola lente.  
 
 
Estos primeros microscopios permitían únicamente el examen de cuerpos opacos. A 
finales del siglo XVII, el fabricante de lentes italiano Guisuppe Campani (1635-1715) 
contribuyó notablemente en el avance de microscopios de dos lentes y construyó el 
primer microscopio que permitía observar preparaciones transparentes (Fig. 10). 
Fig. 8. Diferentes imágenes del 
microscopio diseñado por A. van 
Leeuwenhoek, que construía sus 
propias lentes y microscopios para 
estudiar pequeños organismos que 
denominaba “very little animalcules”. 
Leeuwenhoek fabricó unas 550 lentes, 
de todas ellas la mejor tenía una 
capacidad de 500 aumentos y un 
poder de resolución de una 
millonésima de metro. Todas sus 
investigaciones se publicaron en 
formato carta en la  Royal Society en 
Londres. 
Fig. 7. Zacarias Janssen (Izda.). Primer microscopio de Janssen (1590) (centro). Esquema del primer microscopio de Janssen 
(Dcha.). 
 












Fig. 9. Esquemas del primer microscopio simple diseñado por A. van Leeuwenhoek. La placa de metal es la base 
del microscopio y sobre ella se disponen todos sus componentes: lente, soporte de muestra y tornillos de 
regulación. La muestra se coloca sobre el soporte y justo delante de esta se dispone el ajuste del foco que 
permite regular la lente. La pequeña lente pulida es de vidrio y encaja en la placa metálica del microscopio; a 
través de ella se efectúa la observación de la muestra. Los tornillos de regulación permiten el movimiento de la 
muestra para su perfecta colocación: el situado en la parte inferior del esquema permite el desplazamiento 
vertical de la muestra y el superior el horizontal; el tornillo situado en el reverso del microscopio se utiliza para fijar 
la posición. 
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En Inglaterra, el matemático y físico Robert Hooke (1635-1701) realizó múltiples ensayos 
hasta obtener un microscopio que utilizaba lentes relativamente grandes; superados 
estos primeros resultados, su primer microscopio compuesto fue el más complejo de su 
época y supuso el asentamiento de la microscopia como ciencia (Fig. 11). 
Fig. 11. Suele atribuirse a Hooke el desarrollo del microscopio compuesto moderno. En su libro 
“Micrographia”, publicado en 1665, incluyó descripciones y dibujos detallados de diversas observaciones 
microscópicas con detallados dibujos. Además, diseñó diferentes modelos de microscopios (imagen 
superior). Su óptica (esquema inferior) está compuesta por dos lentes: el objetivo y el ocular, sin ningún tipo 
de corrección de la aberración cromática, por lo que se distorsiona la forma y el  color de los objetos. 
Proporciona imágenes de aproximadamente 60 aumentos y estaba diseñado para observar muestras 
opacas y texturas superficiales. Para llevar a cabo el estudio se colocan las muestras sobre el pie y se ilumina 
con luz bajo distintos ángulos y distintas posiciones respecto del observador hasta que se obtiene el mejor 
contraste posible. La lámpara ilumina la muestra que se analiza con ayuda de una matriz de agua que 
aumenta el efecto. Las imágenes obtenidas con estos microscopios eran pobres y las deficiencias se 




Ocular Lámpara de aceite 
Matriz de agua 
Barril 
Objetivo 






En el siglo XVIII tuvo lugar el perfeccionamiento mecánico de los equipos, sin embargo la 
calidad deficiente de las lentes suponía uno de los retos importantes a superar en las 
siguientes décadas (Fig. 12); este progreso en las lentes y en los sistemas ópticos impulsó, 






Algunas deficiencias ópticas persistentes en las lentes, como la aberración cromática y 
la aberración esférica, se superaron en gran medida en el año 1830 cuando el óptico 
inglés J.J. Lister (1786-1869) diseñó combinaciones de lentes que mejoraban la calidad 
de las imágenes. En el año 1820 inventó el objetivo acromático, capaz de eliminar los 
anillos de color que limitaban la calidad de la imagen; este microscopio acromático 










Fig. 12. Lentes de los siglos XVIII y XIX. Lente objetiva biconvexa de vidrio de grandes dimensiones construida por Sconosciuto a 
finales del siglo XVII; tiene una distancia focal superior a 50 m, un diámetro de 173 mm y un espesor de 3 mm. El vidrio se 
encuentra bastante rayado y tiene una tenue coloración verde, además de diversas burbujas y algunas inclusiones elípticas 
(Izda.). Lente biconvexa de vidrio y latón con la parte central perforada; fue construida por Sconosciuto a principios del S. XVII. 
Tiene un diámetro de lente de 65 mm, y está montada en un anillo de latón que se extiende para formar un cuello corto 
(centro). Lente con montura construida por Sconosciuto en la primera mitad del siglo XIX. La lente tiene100 mm de diámetro, 
está elaborada con sal gema y montada en un marco de madera con dos discos de latón (Dcha.). 
Fig.13. Microscopio acromático diseñado por Lister (Izda.). Lister observando a través de su microscopio 
(centro) y esquema del microscopio acromático (Dcha.). 






Los novedosos avances introducidos en 1870 por el físico alemán Ernst Abbe (1840-1905), 
con la incorporación del condensador en el diseño del microscopio, permitieron definir 
el poder de resolución límite11, con lo que fue posible acotar el ámbito de trabajo. En 
1886, siguiendo las leyes de Abbe, el industrial alemán Carl Zeiss (1816-1888) fabricó las 
primeras lentes apocromáticas sin ningún tipo de aberración óptica; la colaboración 
entre ambos dio lugar al desarrollo de lentes que permitían poderes de resolución 
situados en los límites de la luz visible (Fig. 14).  
 
 
A partir de estos avances, los microscopios comienzan a adoptar características similares 
a las actuales. En 1893, August Köhler (1866-1948)12 desarrolla un sistema de iluminación 
acorde con las nuevas exigencias de los equipos, que actualmente sigue en uso (Fig. 
15). Cabe señalar, que durante el siglo XX no se produjeron cambios sustanciales pues 
los fundamentos básicos planteados en las décadas anteriores se mantuvieron vigentes. 
En 1935, el físico holandés F. Zernike (1888-1966) puso a punto su teoría del contraste de 
fase que permite la observación de muestras antes invisibles en el microscopio13. Este es 
el siglo del perfeccionamiento de los microscopios ópticos y de los sistemas 
complementarios que mejoran las propiedades de los equipos; sirva como ejemplo, la 
incorporación de varios objetivos que permiten trabajar con diferentes aumentos y el 
desarrollo del microscopio de luz polarizada (microscopio petrográfico). A pesar del gran 
progreso del microscopio óptico su poder de resolución presentaba límites de aumentos 
(0,2 µm) que restringían el tipo de muestra de estudio. Se hacía necesario un nuevo 
Fig. 14. La colaboración entre Abbe (arriba) y Zeiss (abajo) dio lugar a numerosos avances en la 
microscopía moderna, como el refractómetro y el  perfeccionamiento del objetivo de inmersión para 
muestras líquidas o los novedosos condensadores que mejoraron radicalmente los sistemas de iluminación. 






equipo con mejor poder de resolución que pudiera aplicarse a las nuevas 
investigaciones científico-técnicas: el microscopio electrónico fue, sin duda, una de las 
aportaciones fundamentales del siglo XX. 
Uno de los grandes descubrimientos del siglo pasado fue la demostración de la 
existencia de los electrones; sin duda, esta es la aportación fundamental del físico inglés 
J.J. Thomson (1856-1940), que, además, determinó su masa, su carga eléctrica y la 
velocidad de desplazamiento. Posteriormente, en 1924, el físico francés L.V. de Broglie 
(1892-1987) describe el movimiento ondulatorio de los electrones (similar al de la luz); su 
teoría sobre la “dualidad onda corpúsculo” establece definitivamente la teoría del 
átomo 14  y, en conjunto, todos estos avances abren la puerta de la microscopía 
electrónica. En 1926, el físico estadounidense H. Busch establece los fundamentos 
geométricos de la óptica electrónica al demostrar como los campos magnéticos y 
eléctricos de simetría cilíndrica focalizan los haces de electrones sobre un punto, al igual 
que lo hace una lente de vidrio con un haz de luz; sólo un año después D. Gabor (1900-





Figs. 15 y 16. Página interior (p. 147) del texto de August Köhler, publicado en 1893, sobre nuevos métodos de iluminación, 
“Zeitschrift für wissenschaftliche Mikroskopie und für mikroskopische technik” (Izda.). Esquema de construcción del microscopio 
electrónico extraído de los apuntes de laboratorio de Ernst Ruska. A principios de 1930 la colaboración entre Knoll y Ruska dio 
lugar al primer microscopio electrónico constituido con dos lentes electromagnéticas. En el dibujo se muestran los elementos 
constituyentes de las dos etapas del sistema de procesamiento de imágenes que alcanzó 16 aumentos sólo 2 meses después. 
Un año más tarde, se consiguió alcanzar los 400 aumentos, aunque aún no era posible visualizar objetos (Dcha.).  
 






En este periodo todas las investigaciones tiene un denominador común: construir un 
equipo de visualización no óptico, que sustituya el haz de luz visible por un haz de 
electrones que se utiliza como fuente de iluminación. Todos estos avances culminan en 
1930 cuando M. Knoll (1897-1969) y E. Z. Ruska (1906-1988) fabrican en Berlín el primer 
microscopio electrónico de transmisión15 (Figs. 16 y 17); este es el comienzo de una larga 
serie de aportaciones que conseguirán mejorar las prestaciones de los equipos de 








Aunque los avances y perfeccionamientos se sucedían ágilmente, existían problemas 
que había que solventar; por ejemplo, los electrones no podían propagarse ya que las 
colisiones con las moléculas de aire atmosférico provocaban interacciones y cambios 
de dirección, para ello era necesario conseguir y mantener el vacío en el interior del 
tubo del microscopio, además, en aquéllos momentos no se conocía con exactitud el 
efecto de este vacío y de la propia energía del haz de electrones acelerado sobre las 
muestras. No obstante, en los años siguientes todos estos inconvenientes fueron 
superándose. En 1933, E.Z. Ruska fabrica un microscopio con una tensión de aceleración 
de 75 kV que permitía trabajar con muestras microscópicas (Fig. 18); poco después los 
avances se precipitan, un grupo de colaboradores, entre ellos el propio E.Z. Ruska, L. 
Marton16 y J. Hillier17 (1915-2007) fueron los responsables de las nuevas aportaciones que 
condujeron al desarrollo de la microscopía más avanzada (Figs. 19-22). 
Fig. 17. Primer microscopio electrónico de transmisión. Consiste 
en un tubo de descarga de gas con un cátodo frío, un ánodo y 
los elementos específicos para centrar la bobina del haz de 
electrones y formar la imagen de un objeto en la pantalla 
fluorescente. Este instrumento demostró la viabilidad de la 
técnica desarrollada pero serían necesarias nuevas 
investigaciones para poner a punto la fase de formación de 
imágenes. En la imagen se puede ver a Ruska (situado a la 
derecha) y su colaborador Max Knoll realizando ajustes en el 
microscopio electrónico. 






















Fig. 18. Sección de la columna del 
microscopio que Ruska fabricó en 1933, con 
una tensión de aceleración de 75 KV y lentes 
refrigeradas con agua que permitían la 
introducción de preparaciones microscópicas. 
Las imágenes se observaban en una pantalla 
fluorescente situada en la parte inferior de la 
columna del microscopio. Se conseguía con 
ello, un instrumento con un poder de 
resolución cinco veces superiores al  de los 
microscopios ópticos convencionales. Las 
primeras fotografías de material biológico se 
obtuvieron en 1934. La imagen derecha 
muestra un modelo evolucionado que 




Fig. 20. En 1954 Siemens produce en serie un 
microscopio electrónico de 100 KV formado por 
dos lentes condensadoras que permitían la 
protección térmica de la muestra al irradiar sólo 
una pequeña región de la misma. 
 
 
Fig. 19.  Siemens&Halske en Berlín consideraron la 
posibilidad de hacerse cargo de la situación económica 
y técnica del desarrollo de la microscopía electrónica 
emprendida por Ernst Ruska. En la imagen se muestra el 
primer microscopio electrónico producido en serie por 






















Finalmente, en 1938 V. Ardenne (1907-1997) construye el primer microscopio electrónico 
de barrido con una resolución de aproximadamente 600 Å (Fig. 23); pero hay que 
señalar, que, sin duda alguna, las aportaciones a la investigación con microscopía 
electrónica continúan con los equipos de “alta resolución”, que superan notablemente 













Fig. 21.  Microscopio electrónico con un solo objetivo 
condensador del campo,1966. 
Fig. 22. Microscopio de alto volataje (3 MV) 
desarrollado por Japan Electron Optics 
Laboratory Co. Ltd. en  1985. 
Fig. 23.  En el año 1938, Manfred von Ardenne construyó 
el primer microscopio electrónico de barrido que fue 
distribuido comercialmente hasta 1965 por la compañía 
británica Cambrige Instruments. En 1940, von Ardenne, 
Endell y Hofmann realizaron los primeros estudios en 
fracciones finas de minerales arcillosos con microscopía 
electrónica. En la imagen se observa el esquema de la 
sección de la columna del microscopio diseñado por 
Marfred. 






1.2. FUNDAMENTO DE LA MICROSCOPÍA 
1.2.1. MICROSCOPÍA ÓPTICA (LM) 
El microscopio óptico proporciona la imagen ampliada de un objeto utilizando un haz 
de luz visible, lo que hace posible observar detalles imposibles de ver a simple vista, 
como por ejemplo, las características morfológicas de la muestra. La sencillez de los 
primeros microscopios, equipados con una única lente de aumento, producía una 
pobre ampliación de la imagen por lo que fue necesario desarrollar un sistema de 
combinación de lentes, que dio lugar al denominado microscopio compuesto. De esta 
manera, se consigue la ampliación de la imagen una vez que ésta ha sido captada por 















Son diversos los sistemas ópticos y mecánicos que constituyen un microscopio óptico. 
Para obtener la ampliación de la imagen se utiliza el objetivo, éste se sitúa próximo a la 
muestra y realiza la principal ampliación, además de controlar el aumento y calidad de 
la misma. A continuación, la imagen se traslada al segundo sistema de aumento, el 
ocular, que recoge y, nuevamente, amplia la imagen que procede del objetivo. El 
condensador, por su parte, es una lente que controla la iluminación de la lente objetivo 
y concentra el haz luminoso sobre la muestra. El diafragma regula la cantidad de luz que 
entra en el condensador y el foco dirige el haz de luz hacia el condensador. Para 
Fig. 24. Representación esquemática de 
















facilitar el procesado posterior de la imagen, el microscopio puede llevar acoplado un 
sistema proyector que recoge la imagen y la traslada a un monitor. 
Entre los sistemas mecánicos que constituyen el microscopio destacan los siguientes 
elementos (Fig. 25): el soporte o estructura que alberga la óptica del sistema está 
formado por dos elementos, el pie o base y el brazo. La pletina, es el lugar donde se 
depositan las muestras. El cabezal contiene los sistemas de lentes oculares (puede ser un 
sistema monocular o binocular; la mayoría están constituidos por dos oculares y se 
denominan microscopios binoculares). El revólver contiene los sistemas de lentes 
objetivas; el número de objetivos instalados en el tambor giratorio o revólver puede 
variar entre tres y cinco. Finalmente, para conseguir el enfoque de la imagen se 
emplean los tornillos de enfoque; el sistema macrométrico aproxima el enfoque grueso y 














El poder de resolución (R) de un microscopio óptico está determinado por diversos 
factores: la longitud de onda de la fuente luminosa, la apertura de la lente objetivo y la 
apertura de la lente del condensador. Actualmente, la resolución en un microscopio 
óptico puede llegar a 0,1 !m (en muestras óptimas), dependiendo de las condiciones 
del equipo.  
En función de tipo de muestras se pueden emplear dos técnicas de estudio en el 
microscopio óptico. El estudio con luz transmitida se basa en la transmisión de la luz a 
través de la muestra, consecuentemente, éstas han de prepararse en sección delgada 
Fig.  25. Sección de un microscopio óptico compuesto. 
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o bien utilizar muestras transparentes que generalmente son teñidas para su mejor 
observación. El estudio con epi-iluminación, luz incidente o reflejada se basa en la 
reflexión de la luz sobre la superficie de la muestra; esta segunda técnica es apropiada 
para muestras opacas o en sección gruesa. 
1.2.2. MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA  
La microscopía electrónica se fundamenta en el uso de radiaciones electromagnéticas 
con longitudes de onda considerablemente inferiores a las de la luz visible (Fig. 26), lo 
que posibilita la obtención de imágenes con mayor resolución, ya que ésta es 
inversamente proporcional a la longitud de onda de la radiación (Fig. 27). En los 
microscopios electrónicos la fuente de iluminación está constituida por un haz de 
electrones; el sistema se complementa con un conjunto de lentes electromagnéticas de 














Cuando los electrones son sometidos a una aceleración determinada tienen una 
longitud de onda asociada19. El cañón de electrones está constituido por un filamento 
de wolframio que se calienta mediante una corriente eléctrica, de esta manera el 
filamento emite electrones por efecto termoiónico, los cuales son acelerados bajo la 
acción de un campo eléctrico20. El equipo lleva un sistema de lentes electromagnéticas: 
lentes condensadoras (focalizan el haz), una lente objetivo (enfocan la imagen) y un 
sistema de lentes proyectoras (encargadas de ampliar, proyectar y formar la imagen); 
este es el esquema básico, similar al que se emplea en el microscopio óptico (Fig. 28).  
Fig. 26. Espectro de radiación electromagnética. 
 





























Tres sistemas fundamentales caracterizan un microscopio electrónico (Fig. 29): el cañón 
de electrones, las lentes y el sistema de recogida de la información21. El cañón genera el 
haz de electrones, ya sea por efecto termoiónico -filamento de wolframio o hexaboruro 
de lantano (LaB6)-, o por emisión de campo desde la punta de wolframio sometido a un 
campo eléctrico muy intenso. El conjunto de lentes electromagnéticas (lente 
condensadora, lente objetivo y lente proyectora) se utiliza para focalizar el haz de 
Fig. 28. Representación esquemática que compara la estructura de un microscopio 
electrónico y un microscopio óptico. 
 
Fig. 27. Diagrama con los aumentos que se pueden alcanzar. 
 












electrones sobre la muestra, se produce así la interacción haz-muestra. El sistema de 
recogida de la información y su transformación en imágenes varía en función del tipo 
de microscopio; en el microscopio electrónico de transmisión las imágenes ampliadas se 
observan en una pantalla que fluoresce bajo la acción de los electrones. En el 
microscopio electrónico de barrido se trata de un detector de electrones conectado a 
un tubo de rayos catódicos sincronizado con el modo de barrido de la muestra (con la 
misma frecuencia de barrido vertical y horizontal). La imagen presenta diferentes niveles 
de grises dependiendo de la intensidad del flujo de electrones que irradia el detector 
(que, a su vez, viene determinada por la interacción del haz con la muestra). A su vez, 














Una vez que el cañón de electrones genera el haz, éste incide sobre la muestra y se 
producen diferentes tipos de interacciones de forma simultánea (Fig. 30). Algunas son 
responsables del contraste de las imágenes observadas, otras, en cambio, permiten 
realizar el estudio microanalítico de la muestra. Cuando se trabaja con muestras en 
sección delgada, parte de los electrones incidentes atraviesen la muestra sin apenas 
cambios de trayectoria o energía dando lugar al haz de electrones transmitidos. Otra 
parte de los electrones pueden ser dispersados hacia delante o hacia atrás, dando 
lugar, respectivamente, al haz de electrones dispersados y retrodispersados, con 
diferente contenido energético. Como resultado del impacto de los electrones del haz 
incidente o del haz retrodispersado, algunos electrones de la superficie de la muestra 
pueden escapar, produciéndose un haz de electrones secundarios. El haz incidente, 
Fig. 29. Esquema comparativo entre microscopia electrónica de transmisión (Izda.) y de barrido (Dcha.). 
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asimismo, da lugar a la formación de rayos X, con energías características de los 
elementos que forman la muestra y, en muchos materiales, origina la emisión de luz 













1.2.2.1. MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE BARRIDIO (SEM) 
En el microscopio electrónico de barrido los electrones barren la superficie de la muestra 
y  con un detector se recogen los electrones emitidos por cada punto23. La respuesta de 
interacción entre el haz electrónico y la muestra genera la emisión de electrones 
secundarios, que aportan información sobre la topografía de la muestra; pero, además, 
se produce la reflexión de los electrones primarios, que dan lugar al haz retrodispersado 
responsable del contraste composicional de la imagen24 (Fig. 31). 
En el microscopio la lente objetiva focaliza el haz electrónico sobre la muestra y un 
sistema de bobinas deflectoras barre la muestra. El sistema por el cual la información es 
transformada en imagen se basa en un detector de electrones conectado a un tubo de 
rayos catódicos sincronizados con el modo de barrido de la muestra, esto quiere decir, 
la misma frecuencia de barrido vertical y horizontal.  
Al incidir sobre la muestra, el haz produce un flujo de electrones que varía dependiendo 
de la estructura superficial (topografía) y de la composición química de aquélla. Estos 
electrones se recogen por la acción de un campo eléctrico sobre un detector que 
emite un fotón cada vez que lo alcanza un electrón. Este fotón es recogido por un tubo 
fotomultiplicador y la señal ampliada se lleva a un tubo de rayos catódicos sincronizado 
con el barrido de las deflectoras de la lente objetivo. Cuando se trabaja en modo de 
Fig. 30. Esquema de la interacción del haz de electrones con la muestra y de 
los fenómenos que se producen. 

















electrones secundarios, el contraste de la imagen tiene una componente topográfica 
(aunque intervenga también la composición química). 
 
   
El poder de resolución de este tipo de microscopios depende en gran medida del 
diámetro del haz de electrones primarios o incidentes, es importante también el tamaño 
del área efectiva en la que se genera la emisión utilizada para formar la imagen y la 
relación señal-ruido del sistema detector y el amplificador. 
Son numerosas las aportaciones del estudio técnico con SEM25; las muestras pueden ser 
examinadas sin preparación previa lo cual supone una gran ventaja técnica. Cuando 
las muestras no son conductoras o semiconductoras26, deben prepararse conveniente-
mente recubriendo la superficie con una capa de material conductor para así poder ser 
estudiadas. Aunque la capacidad de aumento es significativamente inferior a la 
alcanzada con el microscopio electrónico de transmisión (TEM), la SEM no requiere una 
preparación de muestras complicada, permite, a su vez, obtener imágenes realistas de 
la muestra observada y realizar un estudio profundo de los materiales que la integran: 
pero, además, y sobre todo debido a las cualidades antes mencionadas, es una técnica 
de análisis muy utilizada por los investigadores.  
1.2.2.2. MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE TRANSMISIÓN (TEM) 
En el microscopio electrónico de transmisión27 se irradia una muestra delgada con un 
haz de electrones, cuya energía está dentro del rango de 100 a 200 keV, con la que se 
puede alcanzar aumentos de 105 (Fig. 32). Consecuentemente, una parte de esos 
electrones son transmitidos, otra son dispersados y, por último, pueden dar lugar a 
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Fig. 31. Microscopio electrónico de barrido. 






interacciones que producen distintos fenómenos como la emisión de luz, de electrones 
secundarios y de rayos X. Todas estas señales se pueden emplear para obtener 
información sobre la naturaleza de la muestra (morfología, composición, estructura 
electrónica y estructura cristalina). La microscopía electrónica de transmisión emplea la 
transmisión y dispersión de los electrones para formar imágenes, la difracción de los 
electrones para obtener información acerca de la estructura cristalina y, por último, la 














En el microscopio electrónico de transmisión dos fenómenos fundamentales son los 
responsables del contraste de la imagen29: la dispersión y el cambio de fase del haz. El 
haz electrónico al atravesar la muestra experimenta un fenómeno de dispersión lo que 
produce el cambio de dirección y energía de los electrones. La intensidad del haz de 
electrones transmitidos depende de la estructura y de la composición química de cada 
área de la muestra, por ello, en aquellas zonas de la muestra en las que se produce gran 
dispersión de energía la imagen aparecerá oscura, y por el contrario, la imagen será 
brillante cuando el fenómeno de dispersión sea débil.  
El cambio de fase se produce por la interacción del haz con los campos eléctricos de los 
átomos de la muestra, lo que produce cambios de fase y de dirección que dan lugar a 
fenómenos interferenciales que producen puntos brillantes u oscuros. De esta forma, se 
produce el contraste que permite observar detalles inferiores a un nanómetro y resolver 
posiciones atómicas utilizando los equipos actuales de microscopía. De esta forma, la 
técnica permite una exhaustiva caracterización de cada unos de los componentes que 
Fig. 32. Microscopio electrónico de transmisión. 
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constituyen el estrato de la muestra; insistir en la precisión analítica e individualizada de 
todos los componentes mayoritarios y minoritarios integrantes en la muestra. 
Como ha sido comentado anteriormente, es necesaria una adecuada preparación de 
las muestras para su observación con TEM: han de ser delgadas -del orden de 50 a 100 
nm. de espesor- de forma que se garantice que el haz de electrones puede atravesar la 
muestra. El espesor óptimo dependerá de la densidad y composición elemental de la 
muestra; su adecuado proceso de preparación supone una de las primeras dificultades, 
especialmente en el estudio de materiales artísticos30. Asimismo, hay que considerar los 
posibles daños que el haz de electrones puede generar sobre la muestra. 
Las posibilidades del estudio técnico con TEM son múltiples31: la imagen fluoresce en la 
pantalla del microscopio, sin embargo, esta imagen no es tan fácil de relacionar con el 
objeto real (como ocurre con la SEM). A pesar de ello, permite un estudio más profundo 
de los materiales presentes en los distintos estratos. 
1.2.3. MICROANÁLISIS POR DISPERSIÓN DE ENERGÍA DE RAYOS X (EDX) 
La radiación X se caracteriza por ser tremendamente energética, lo que permite la 
excitación de la materia32. Por un lado, se produce un intercambio de energía entre la 
materia y la radiación y, por otro, se produce una modificación en el movimiento 
ondulatorio de la misma. Este fenómeno provoca la transición de electrones internos de 
los átomos a niveles superiores, a su vez, el nivel inferior es rápidamente ocupado por 
otro electrón de un nivel electrónico superior, debido a esto se produce la emisión de 
fotones de rayos X, cuya energía será igual a la diferencia de energías entre la órbita de 
partida y la órbita de llegada. El número atómico característico del elemento 












Fig. 33. Modelo atómico con las posibles transiciones de 
electrones. 






El espectro de rayos X emitido por un elemento se basa en una serie de líneas con 
distintas longitudes de onda que son características del elemento químico estudiado 
(Fig. 33).  
Por tanto, en el espectro aparecerán una serie de picos debido a las líneas K, L, M, 
según la órbita a la que el electrón efectúa la transición, con un subíndice !, ", #, que 
indica la órbita de partida; finalmente, para indicar el subnivel de la órbita se utiliza el 




El perfeccionamiento técnico de los equipos actuales se debe a valiosas aportaciones 
que derivaron en el desarrollo de espectrómetros de dispersión de energía de rayos X 
(EDX). Estos sistemas se basan en la utilización de detectores de Si (Li) o Ge (Li), capaces 
de captar los fotones de todo el espectro emitido. Cuando el microscopio electrónico 
emite el haz de electrones y éstos inciden sobre la muestra se generan diversas 
respuestas. Esta señal llega a un detector de Si (Li) o Ge (Li), donde se genera un par de 
electrón-hueco. El número de pares creados, esto es, la variación de carga eléctrica es 
proporcional a la energía del fotón detectado. A continuación, un preamplificador 
recoge esta carga y la transforma en un pulso voltaje, cuya amplitud es proporcional a 
la energía del fotón original de rayos X. La señal que llega del preamplificador es muy 
pequeña, por lo que es necesario que pase a través de un amplificador, cuya función es 
amplificar el pulso y actuar como filtro eliminando las frecuencias muy altas o muy bajas; 
de esta forma se consigue que la relación señal-ruido sea lo más pequeña posible. 
Fig. 34. Espectrometría de dispersión de energía de rayos X (EDX). Técnica analítica utilizada para el análisis 
elemental de un material. 
 






Seguidamente, la señal pasa por un analizador multicanal que permite analizar todos los 
elementos presentes en la muestra. El sistema mide la altura de cada pulso que sale del 
amplificador y la transforma en un dígito, en función del número de veces que se haya 
detectado el mismo pulso, de esta forma se va constituyendo el  espectro de 
distribución de energías. El procesamiento de la información, con un sistema informático 
acoplado al microanalizador facilita y agiliza el análisis de los datos. 
El microanálisis por dispersión de energía de rayos X (EDX) permite el estudio de la 
composición elemental de los componentes de los estratos pictóricos. Como resultado 
se obtienen una serie de picos que permiten realizar el análisis cualitativo de los distintos 
elementos que componen la muestra. Pero además, es posible obtener un análisis 
semicuantitativo, integrando todos los picos del microanálisis34.  
1.2.4. DIFRACCIÓN DE ELECTRONES (SAED) 
La difracción de electrones (SAED) es una técnica analítica sumamente precisa. Se 
fundamenta en la capacidad que tienen los cristales de dispersar la luz de baja longitud 
de onda; el efecto acumulativo de la dispersión provocada por cada una de las 
unidades del cristal, regularmente espaciadas, da lugar a un fenómeno de difracción 
directamente relacionado con la estructura cristalina de la sustancia35.  
Los cristales presentan una ordenación característica de sus elementos constituyentes, 
esta ordenación uniforme se denomina estructura cristalina que se caracteriza por la 
agrupación de iones, átomos o moléculas siguiendo un modelo de repetición periódico.  
Estas unidades se encuentran situadas a unas distancias fijas, denominadas distancias 
reticulares (a, b y c) que constituyen las dimensiones de la celda unidad, y se repiten en 
las tres direcciones del espacio siguiendo unos ángulos determinados (!, ", #). La unidad 











Fig. 35. Esquema de una celda unidad con sus correspondientes 
parámetros de red. Distancias reticulares denominadas (a, b, c) y los 
ángulos que se forman entre ellas (!, ", #). 






Por tanto, los parámetros de red quedan constituidos en función de las distancias 
reticulares, expresadas en Angströms (Å) y de los ángulos que forman entre ellas. Cada 
especie mineral tiene asignada una celdilla unidad que es constante, conociendo ésta 
y su orientación espacial es posible caracterizar de forma precisa la estructura del 
mineral36. 
La celda unidad facilita la descripción de la estructura de un cristal; tan sólo existen siete 
tipos de celda unidad que dan lugar a los siete sistemas cristalinos, los cuales quedan 






























GEOMETRÍA DE LA 
CELDILLA UNIDAD 
CÚBICO a=b=c !="=#=90º 
ROMBOÉDRICO a=b=c !="=#<120º!90º 
HEXAGONAL a=b!c !="=90º; #=120º 
MONOCLÍNICO a!b!c !=#=90º!" 
ORTORRÓMBICO a!b!c !="=#=90º 
TETRAGONAL a=b!c !="=#=90º 
TRICLÍNICO a!b!c !!"!#!90º 








































CÚBICA PRIMITIVA CÚBICA CENTRADA 
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CÚBICA CENTRADA 






HEXAGONAL CENTRADA EN LAS BASES 
 
MONOCLÍNICA PRIMITIVA MONOCLÍNICA CENTRADA EN LAS 
BASES 








Estos parámetros de red son idénticos en los ocho vértices de la celda unidad y su 
disposición corresponde a lo que se denomina celdilla unidad. Pero además, pueden 
suceder diversas variaciones, concretamente las combinaciones posibles son catorce 
redes, conocidas como redes de Bravais (Tabla 2). Aparte de las unidades situadas en 
los vértices, existen otras situadas en el centro de las caras, en las bases o en el interior; 
se denominan respectivamente celdilla centrada en las caras, en las bases o en el 
interior. Este tipo de variaciones se conocen como celdillas no primitivas y son 
características del sistema cúbico, tetragonal, ortorrómbico y monoclínico. Tanto las 
redes unitarias o primitivas como las no primitivas constituyen las redes de Bravais.    
Los electrones, como ondas electromagnéticas, pueden producir difracción. Los 
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impactar sobre la muestra; siempre que la sustancia sea cristalina, será posible obtener 
el correspondiente diagrama de difracción de electrones y obtener información de la 
estructura del material. 
Como se ha comentado, cuando se estudian muestras con un espesor adecuado, 
normalmente del orden de 50-100 nm, el haz de electrones atravesará la muestra y 
siempre que esta posea estructura cristalina se producirá el fenómeno de difracción. 
La respuesta de la difracción de electrones consiste en una serie de puntos brillantes 
ordenados en las dos direcciones con un punto central más brillante (spot central); esta 
ordenación está directamente relacionada con la estructura o el ordenamiento 











Los fenómenos de difracción de electrones vienen regidos por la Ley de Bragg 
( n $= 2 d hklsen % ) : si a un cristal le llega una radiación con un ángulo (%), el cristal refleja 
la radiación en una dirección que forma un ángulo (%) igual al de incidencia, siendo (n) 
un número entero, ($) la longitud de onda de la radiación incidente, (d) la distancia 
entre planos reticulares. A su vez, los planos reticulares a los que corresponde una 
determinada distancia, vendrán definidos por los valores de sus correspondientes índices 
de Miller (hkl). Según la ley de Bragg, los valores (dhkl) varían según el ángulo de 
incidencia (% ) de la radiación y son característicos para cada fase cristalina. 
Cuando se trabaja con TEM con muestras muy delgadas, el haz de electrones atraviesa 
dicha muestra y, si tiene estructura cristalina, experimentará un fenómeno de difracción, 
dando lugar a una imagen o punto recíproco que se corresponde con un determinado 
plano reticular de la red real del cristal y estará definido por los mismos valores de los 
índices de Miller (hkl) que los del plano que los ha originado. La figura de difracción 
formada es única y característica de cada especie cristalina. Esta imagen constituye el 
Fig. 36. Esquema de la colocación de partículas en un sistema cúbico y la 
correspondiente respuesta de su difracción de electrones. 






diagrama de difracción de la muestra y cada uno de los puntos aparece a una 
distancia R con respecto al punto central (Fig. 37). 
Cuando se trabaja con sustancias cristalinas con TEM la respuesta de difracción consiste 
en unos puntos brillantes que se repiten en dos direcciones con un spot central brillante, 
esta disposición está en relación con la ordenación repetitiva de sus átomos, lo que 





Cuando el material estudiado es amorfo la respuesta de difracción consiste en una serie 
de anillos concéntricos difusos. En este tipo de sustancias sus unidades (átomos) no 
responden a ninguna ordenación concreta y su estructura no es repetitiva (Fig. 39). 
Cuando la muestra de estudio está constituida por un gran número de pequeños 
cristales de la misma naturaleza pero con distinta orientación espacial, el diagrama de 
difracción se caracteriza por una serie de anillos concéntricos correspondientes a la 
difracción individual de cada uno de los cristales, en este caso, se  trata de un policristal 
(Fig. 40). 
Cualquier diagrama de difracción de puntos o anillos puede ser estudiado y su 
interpretación se realizará de acuerdo a los parámetros de red de cada especie 
mineral37. La American Society for Testing Materials (ASTM) posee patrones de difracción 
de múltiples especies que sirven para la descripción e identificación de las muestras que 
van a ser estudiadas. 





































Figs. 38-40. Respuesta de la difracción de electrones y esquema de difracción: a) material 
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26 Con SEM es necesario que la muestra sea conductora 
para facilitar la trayectoria de los electrones secundarios, de 







lo contrario las cargas estáticas sobre la superficie de la 
muestra dificultaría su observación. 
27 Sobre este tema consultar: SAN ANDRÉS, M.; BÁEZ, M.I.; 
BALDONEDO, J.L., “La microscopía electrónica de 
transmisión…”, op. cit., pp. 81-95; BÁEZ, M.I., El oficio del 
Arte…, op. cit., pp. 120-126. 
28  Se recomienda consultar: MURRAY, J.W., “The 
Transmission Electron Microscope”. En: Pigment 
Handbook. Characterization and physical relationships, New 
York: Ed. Patton, T.C., John Wiley and Son, 1973, Vol. III., 
pp. 77-87. 
29  El contraste de las imágenes es la diferencia de 
intensidad entre dos zonas muy próximas. 
30  La aplicación de la microscopía electrónica de 
transmisión en el estudio de muestras de pintura ha sido 
estudiado por: SAN ANDRÉS, M.; BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L.; 
BARBA, C., “Transmission electron Microscopy applied to the 
study of works of art. Sample preparation metodology and 
possibility of technique”, Journal of Microscopy, núm. 188, 
1997, pp. 42-51. 
31 Por ejemplo, la microscopía electrónica de transmisión ha 
sido utilizada en el estudio de vidrios coloreados, ver: 
FREDRICKX, P.; WOUTERS, J.; SCHRYVERS, D., “The application 
of the transmission electron microscopy (TEM) in the 
research of inorganic colorants in stained glass windows 
and parchmen illustrations”, Dyes in History and 
Archaeology, 19, Archetype Publications, 2000, pp. 137-
143. 
32 La región más útil del espectro electromagnético es la 
comprendida entre 0,7-2.0 &. 
33 SKOOG, D. A.; WEST, D.M., Análisis Instrumental, Mexico: 
McGraw-Hill, 1989, pp. 446-453; WOLDSETH, R., X-Ray 
Energy Spectrometry, California: Kevex Corporation, 1973, 
pp. 1.1-1.19. VAUGHAN, D. (ed.)., Energy-Dispersive. X-ray 
Micoranalysis, California: Kevex Corporation, 1983, pp. 31-
48; GOLDSTEIN, J.L., Scanning Electron Microscopy…, op. 
cit., pp. 95-118. 
34  El microanálisis por EDX permite la detección de 
elementos en 0,1% en peso, con una resolución espacial 
del orden de 1!m. 
35 SAN ANDRÉS, M.; BÁEZ, M.I.; BALDONEDO, J.L., “Contribución 
de la difracción de electrones a la identificación de pigmentos 
artísticos en estrato pictórico”, Pátina, núm. 10, 2001, pp. 
308-317. 
36 Toda especie mineral presenta de forma característica un 
grupo espacial que indica la orientación tridimensional en la 
que se repite la celda unidad, lo que da lugar a elementos 
de simetría específicos. 
37 Para una completa información sobre el procesamiento 
de las imágenes ver BEESTON, B.E.P.; HORNE, R.W.; 
MARKHAMM, R., Electron Diffraction and Optical Diffraction 
Techniques, London: North-Holland Publishing Company, 
1972. 
! Cita de inicio a Anexo I: VALÉRY, P., Piezas sobre arte, 
(traducción de José Luís Arántegui), Boadilla del Monte 























































“Puede sugerirles que se embarquen en un movimiento regular que se comunica y 
prosigue de palabra en palabra a lo largo de una línea, renace a la siguiente tras un 
salto que cuenta, y provoca conforme avanza cantidad de reacciones mentales 
sucesivas, cuyo efecto común es destruir a cada instante la percepción visual de los 
signos para substituirlos por recuerdos y combinaciones de recuerdos. Cada uno de 
esos efectos es posible término inicial de un desarrollo infinito. Eso es la Lectura.”. 
 









































Rubens, a lo largo de su dilataba vida profesional, ha acumulado gran cantidad de 
correspondencia artística y de gobierno con motivo de sus relaciones diplomáticas (Fig. 
1). El pintor flamenco escribía y dictaba sus propias cartas que versan sobre temas 
variados: cuestiones artísticas (Figs. 4, 5 y 7), de representación política (Figs. 2, 3 y 8), 
junto con otras de contenido personal y familiar se han ido recopilando a lo largo de los 
años (Fig. 6); éstos son sólo algunos de los temas que trataba con los personajes más 
destacados e influyentes de las principales monarquías europeas de su tiempo con las 
que entabló comunicación, encargos artísticos y funciones políticas. Además de toda 
esta variopinta selección de cartas, cabe mencionar la numerosa documentación 
publicada en la prensa española en el siglo XX, principalmente en La Vanguardia y en 
ABC; ambos diarios recogen todo tipo de noticias relacionadas con el artista o con 
alguna de sus obras, especialmente en relación a la adquisición por parte del Museo 
Nacional del Prado del “Retrato ecuestre del Duque de Lerma”. 
Con el fin de facilitar el estudio y revisión de la información, en este anexo se transcriben 
en orden cronológico cada uno de los documentos consultados; además, el registro 
gráfico que se incluye al inicio del mismo aporta un escenario de realidad a la sucesión 
de textos de consulta.  
2.1. COMPILACIÓN DOCUMENTAL 
Las principales fuentes documentales consultadas son, en primer lugar, la recopilación 
completa de las cartas de Rubens (The letters of Peter Paul Rubens1) publicada en inglés 







por Ruth Saunders Magurn2 en 1955, y la obra en castellano de Gregorio Cruzada 
Villaamil, titulada Rubens diplomático español 3  (1874), donde se incluyen 31 cartas 
principalmente del Archivo General de Simancas; a este mágnífico trabajo se suma otra 
publicación interesante de Cruzada Villaamil en la Revista Europa “Pinturas de Rubens 
en España, según los inventarios de las Casas Reales de Austria y de Borbón”4 (1874). 
Estas publicaciones se consideran un referente documental, por ello, se han empleado 
numerosas cartas para matizar muchos de los temas expuestos a lo lago de la 
investigación.  
Sin embargo, las primeras referencias en relación a la correspondencia del artista 
aparecen publicadas por Emile Gachet en 1840, Lettres inédites de Pierre-Paul Rubens5, 
su obra ofrece una traducción en francés de 67 carta junto con los textos originales, la 
mayoría escritos en italiano. En 1877, Charles Ruelens inició una recopilación completa 
que fue completada por Max Rooses con la publicación en seis volúmenes del Codex 
Diplomaticus Rubenianus6 (1887-1909); esta obra ofrece cada uno de los textos en su 
lengua vernácula junto a una traducción en francés. En 1881, Adolf Rosenberg recoge 
bajo el título Rubensbriefe7 la colección de cartas del pintor; sin embargo, no será hasta 
1918 cuando Otto Zoff publique una verdadera traducción alemana en su obra Die 
Briefe des P.P. Rubens8 . En lengua inglesa, la primera publicación monográfica fue 
escrita por W. Noel Sainsbury en 1859, y en ella se incluyen 38 cartas (Original 
Unpublished Papers Illustrative of the Life of Sir Peter Paul Rubens9); posteriormente, en 
1950, Jacob Burckhardt publica Recollections of Rubens10, donde aparecen 24 cartas 
del artista que no habían sido traducidas anteriormente. 
Fig. 1. Escritura y firma de una carta de 





En este trabajo se presta especial atención al contenido histórico de las cartas del 
artista. En la medida de lo posible, se ha intentado narrar cada suceso con el apoyo 
incalculable de su palabra escrita, por ello, su correspondencia cobra valor en sí misma 
como bien escribe Rubens a Peiresc en diciembre de 1634, donde comenta la 
importancia documental del contenido de sus cartas:  
“I could provide an historian with much material... and the pure truth of the case, very different from that wich is generally 
believed”12. 



























Fig. 2. Carta escrita por Rubens a Balthasar Gerbier entre los meses de abril y mayo de 1640. La carta, que 
no está fechada, consta de dos paginas, ésta constituye el anverso de la misma y está realizada a pluma 
con tinta marrón sobre papel. 
 
 



























Figs. 3 y 4. Carta escrita por Rubens a Balthasar Gerbier entre los meses 
de abril y mayo de 1640. Esta imagen es reverso de la carta (ver Fig.1.), 
en ella se puede apreciar los dobleces y el encabezado de  
presentación de la carta (arriba). Fragmento de un dibujo de Rubens 
que representa “The Last Communion of Saint Francis” con indicaciones 































Fig. 5. Detalles del contrato para la realización del Ciclo de María de Médici, formado 
por 24 tablas con motivo de la decoración de dos galerías del palacio de Luxemburgo. 
Este contrato se firmó el 26 de febrero de 1622 y en él se puede observar la firma del 
artista en la última página del texto, así como las notas marginales escritas y firmadas por 
el propio Rubens. 
 



























Fig. 6. Carta escrita por Rubens a Nicolas-Claude Fabri de Peiresc, fechada en agosto de 1630 en 
Amberes. En ella se observan dibujos y explicaciones relativas al contenido de la carta. 
 
   
 








Fig. 7. Fragmento de una carta escrita por Rubens y fechada en septiembre de 160713. La extensa carta escrita en italiano 
(imagen inferior) contiene unos dibujos de estilo clásico que probablemente correspondan a tres figuras de apóstoles 
realizadas a pluma y tinta marrón (imagen superior). No está claro el destinatario de la carta, aunque se apunta a algún 
personaje del entorno del duque de Mantua, igualmente, el dibujo que aparece en el anverso de la carta no se puede 
vincular a ninguna composición conocida del artista, aunque probablemente, y conocido el interés del artista por la pintura 
de Caravaggio en este periodo, pueda establecerse un parecido con la obra “La llamada de San Pedro y San Andrés”, que 




























Fig. 8. Carta escrita por Rubens a Pierre Dupuy en Amberes el 25 de Diciembre de 1627, Harvard Collage 
Library14.  
 







2.2. SELECCIÓN DE TEXTOS: RUTH SAUNDERS MAGURN (1955) 
! 1 ! 
Carta escrita por Rubens al duque de Mantua, 17 de Mayo de 1603, en Valladolid15:  
To the Duke of Mantua                                                                            Valladolid, May 17, 1603 
Most Serene Lord: 
I have unburdened upon the shoulders of Signor Hannibal Iberti my charge of men, horses, and vases; the vases are intact; the horses 
sleek and handsome, just as I took them from the stables of Your Most Serene Highness, the men in good health, with the exception 
of one groom. Everythings else, particulary the coach, es coming slowly in a mule-drawn cart, with no risk of damage, and is now 
nearly here.  
I hope that for this first mission which Your Serene Highness has condescended to entrust to me, a kind fate will grant me your 
satisfaction, if not complete, at least in parat. And if some action of mine should displease you, whether excessive expenditure or 
anything else, I beseech and implore you to postpone reproach until the time and place when I maybe permited to explain its 
unavoidable necessity. In the meantime I console myself in the thought of your boundless judgment, commensurate with the greatness 
of your heroic spirit, before the serene sp`kendor of which I bow with reverence and humbly kiss your most noble hand. 
Your Most Serene Highness´ humble servant, 
Peter Paul Rubens 
! 2 ! 
Carta escrita por Rubens a Anibale Chieppio, 24 de Mayo de 1603, en Valladolid16:  
To Anibale Chieppio                                                                     Valladolid, May 24, 1603 
Most Illustrious Sir: 
Malicious fate is jealous of my too great satisfaction; as usual, it does not fail to sprinkle in some bitterness, sometimes conceiving a 
way to cause damage which human precaution cannot foresee, still less suspect. Thus the pictures which were packed with all posible 
care by my own hand, in the presence of my Lord the Duke; then inspected at Alicante, at the demand of the customs officials, and 
found unharmed, were discovered today, in the house od Signor Hannibal Iberti, to be so damage abd spoiled that I almost despair 
of being able to restore them. Fort he injury is not an accidental surface mold or stain, which can be removed; but the canvas itself is 
entirely rotted and destroyed (even though it was protected by a tin casing and a doublé oil-cloth and packed in a wooden chest). The 
deterioration is probably deu to the continuous rains which lasted for twenty-five days an incredible thing in Spain. The colors have 
faded and, through long exposure to extreme dampness, have swollen and flaked off, so that in places the only remedy is to scrape 
them off with a knife and lay them on a new. Such is the true extent of the damage. I am in no way exaggerating, in order to praise 
the restoration later. To this task I shall not fail to apply all my skill, since it has pleased His Most Serene Highness to make me 
guardian and bearer of the Works of others, without including a brushstroke of my own. I say this not because I feel any 
resentment, but in reference to the suggestion of Signor Hannibal, who wants me to do several pictures in great haste, with the help 
of Spanish painters. I agreed to this, but I am not inclined to approve of it, considering the short time we have, as well as the extent 
of the damage to theruined pictures; not to mention the incredible incompetence and carelessness of the painters here, whose style (and 







this is very important) is totally different from mine. Go keep me from resembling them in any way! In short, pergimus pugnantia 
secum, cornibus adversis componere. 
Moreover, the matter will never remain secret, through the gossiping of these same assistants. They will either scorn my additions 
and retouches, or else will take over the work and claim is as all their own, especially when they know it is the service of the Duke 
of Lerna, which may easily mean that the paintings are destined for a public gallery. As for me, this matters little, and I willingly 
forego this fame. But I am convinced that, by its freshness alone, the work must necessarily be discovered as done here (a thankless 
trick), whether by the hands of such men, or by mine, or by a mixture of theirs and mine (which I will never tolerate, for I have 
always guarded against being confused with anyone, however great a man). And I shall be disgraced unduly by an inferior 
production unworthy of   my reputation, which is not unknown here. 
If, however, the commission of my Lord the Duke had been such, I could have brought more honor to himand to myself, and much 
greater satisfaction to the Dduke of Lerma. For he is not without knowledge of fine things, through the particular pleasure and 
practice he has in seeing very day so many splendid works of Titian, of Raphael and others, which have astonished me, both by theis 
quality and quantity, in the King’s palace, in the Escorial, and elsewhere. But as for the moderns, there is nothing of any worth. 
I state frankly that I have no purpose in this Court other than the constant service of His Most Serene Highness – a service to 
which I have devoted myself since the first day I saw him. Let him command, let him dispose of me on this and every other occasion, 
and let him be assured that I will not overstep in the slightest degree the limitations he sets. Signor Iberti has the same authority 
over me (although indirectly). I hnow that it is sincerely and with the best intention that he does not accept my opinion; and he shall 
be obeyed. I write to you not to criticize him, but to show you my reluctance to identify myself with anything, unless it be worthly of 
me or of my Most Serene Patron, who will, I am sure, through your kind report, interpret these views of mine rightly. 
Your most humble servant, 
Peter Paul Rubens 
Today our groom Paul died, provided with all the conforts of body and soul. He was wasted and exhausted by a long, continuous 
fever.  
! 3 ! 
Carta escrita por Rubens al Duque de Mantua, 17 de Julio de 1603, en Valladolid17:  
To the Duke of Mantua                                                                    Valladolid, July 17, 1603 
Most Serene Highness: 
Although the diligence of Iberti renders my letters superfluous, I cannot help adding a few words to this very adequate report, not so 
much to suply any further information as to express my joy at our success. I can bear true testimony to this as one who had a part 
in the two ceremonies of presentation, either as witness or as participant. That of the little coach I saw, but I myself made the 
presentation of the pictures and vases. In the first ceremony I observed with pleasure the indications of approval which the King 
showed by gestures nods, and smiles. In the second I could even hear the Duke’s words by which, after long admiration judiciously 
applied to the finest things, he expressed great satisfaction, not in the least assumed, as ffar as I could detect, but inspired by the 
quality and the quantity of the presents. 







I hope, therefore, that, if the donor’s reward is the approval of his gifts, Your Most Serene Highness will have achieved his purpose. 
Everything contributed to the success of the eeevent; time, place, and other circumstances all chanced to favor us. To this I add the 
excellent judgment of Iberti, who is experienced in the clever use of terms appropriate to this Court.I leave to his ability and his 
accuracy the rest of the story, all the more so, since my poor qualities seem to me ill suited to do other than serve Your Highness 
devotedly in my own humble way. 
Your Serene Highness´ most humble servant, 
Peter Paul Rubens 
! 4 ! 
Carta escrita por Rubens a Anibale Chieppio, 17 de Julio de 1603, en Valladolid18:  
To Anibale Chieppio                                                                      Valladolid, July 17, 1603 
My most Illustrious and Esteemed Sir: 
I have not written because Signor Iberti has done so; he alone makes up all my negligence, but this negligence is based upon his 
sufficiency. Besides, my nature keeps me from encroaching (except by necessisty) upon that which is more fitting for others; this is not 
laziness but moldesty. Today, however, I canno longer restrain myself from telling you of my happiness at having successfully 
accomplished my mission. The details I leave to the sincere report of Signor Ibereti, from whom you will hear, with more enjoyment, 
all the success, minutely told, It would, therefore, be superefluous to tell you the same thing twince, had he not himself cited me as a 
witness who attended the ceremony. I was, in fact, simply an observer at the presentation of the coach, but a participant in that of the 
pictures. The first ceremony as well as the other one pleased me as being well directed by the judicious Signor Hannibal. It is true 
that he could still have reserved the entire management for himself, and yet have given me a place near His Majesty, to make him a 
mute reverence. There was ample opportunity, for we were in a public place, open to everyone. 
I do not wish to interpret this wrongly (for it does not matter), but I am surprised at such a sudden change. For Iberti himself has 
mentioned to me several times the letter of my Lord the Duke in which he expressly commanded my presentation to the King (as 
especial favor of His Most Serene Highness). I say this not to complain, like a petty person, ambitious for a little flattery, nor am I 
vexed at being deprived of this favor. I simply describe the event as it occurred, convinced that Signor Iberti would have changed his 
decision at that moment, had not this reminder, although fresh, slipped hismind at the ceremnony. He gave me no reason or excuse 
for the alteration in the order which, half an hour before, had been settled between us. He did not lack opportunity to speak to me 
about it, but he did not say a single word. 
I went to the Duke’s and took part in the presentation. He showed great satisfaction at the fine quality and the number of the 
paintings, which (thanks to good retouching) had acquired a certain authority and appearance of antiquity, from the very damage 
they had suffered.  Thus they were, for the most part, accepted as originals, with no suspicion to the contrary, or effort on our part to 
have them taken as such. The King and Queen also saw and admired them, and many nobles and a few painters. 
Now that I have discharged this mission, I shall occupy myself with doing the portraits ordered by His Highness, and I shall not 
interrupt the work unless I am summoned by some whim of the King or the Duke of Lerma. The latter has already made some sort 
of proposition to Signor Ibeti, and I shall obey, for the high discretion of this man will not, I am sure, commit me to anything 
unworthy of our patrons. In their name I submit to all his decisions. After hat, hoping that my Lord the Duke will persist in his 







intention, I shall set out for France. Will you do me the favor of advising Signor Iberti or me, by a special message sent either here 
or there, or to both places, as to how I may be of service.  
Your most devoted servant, 
Peter Paul Rubens 
! 5 ! 
Carta escrita por Rubens a Annibale Chieppio, 15 de Septiembre de 1603, en Valladolid19:  
To Annibale Chieppio                                                                        Valladolid, September 15, 1603 
Most Illustrious Sir: 
I have received from the hands of Signor Bonati a letter from you which assures me that His Highness is somewhat satisfied with 
my services. I attribute this partly to the favor of your patronage, and partly to the fairness of Signor Ibereti, since I myself am not 
aware of any merit, still less of any error commited, either in the expenses of the journey or on any other occasion up to the present. I 
do not fear the slightest suspicion of carelessness or fraud; I can meet the first accusation with a certain experience of my services, and 
the second with pure innocence. I say all this not unmindful of the proverb “He who makes excuses, accuses himself, but my 
remarks are nor inappropriate to the circumstances which you already know. As for my return, I can do nothing unless the 
judgment of Signor Iberti permits, for his prudence, up to now, has had the disposal of me and my work, to satisfy the taste and 
demand of the Duke of Lerma, and the honor of His Highness, with the hope of proving to Spain, by a great equestrian portrait 
that the Duke is nor less well served than His Majesty. I will do as much in France, if Our Most Serene Highnesses confirm that 
project which was ordered at my departure, but which has since been passed over in silence in all the letters. 
If you will favor me with some new orders, I will carry them out at once, for I am deprived of every personal wish and interest; 
everything is transubstantiated into that of my patrons. In anticipation of receiving this favor, I commend myself to your good graces, 
and humbly kiss your hands.  
Your most affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
! 6 ! 
Carta escrita por Rubens a Annibale Chieppio, [Noviembre ?] de 1603, en Valladolid20:  
To Annibale Chieppio                                                               Valladolid, [November ?], 1603 
It seemed to me, from your last letter, that His Most Serenene Highness was still holding to the orders which he had given, before 
my departure, to have me go to France. May I be permitted, in this regard, to express my opinion as to my capacity for a mission of 
this sort, if (as I believe) my Lord the Duke has no other purpose in this journey than to have those portraits made. I am now 
somewhat puzzled that in several letters to Signor Iberti he urges my return so strongly, as you yourself do in your letter of October. 
Now this mission is not an urgenet one and, besides, contracts of this sort always result in a thousand inevitable consequences. I 
have the examples of Spain and Rome in my own case: in both places the prescribed weeks dragged into as many months. Signor 
Ibeti knows the inexorable necessity which has forced both him and me ad jus usurpandum in default of orders. Believe me, the 
French yield neither to the Romans nor the Spaniards in “curiosity”, mainly because they hace a king and queen who are not 
strangers to this art. This is proved by the great works which are now interrupted, inopia operariorum. I have detailed reports on all 







this, as well as on the efforts they have made to obtain artists of merit in Flanders, in Florence, and even, on the basis of ill founded 
information, in Savoy and Spain.I should not confide such things to you (I say it with your pardon), had I not chosen my Lord the 
Duke as patron, for as long as he will grant me the fovor of calling Mantua my adopted country. 
The pretext of the portraits, even though a humble one, would satisfy me as an introduction to greater things. Otherwise, I cannot 
imagine that it is my Lord the Duke´s intention simply to give Their Majesties a taste of my talent, considering the expense of the 
expedition. I should like, therefore, to suggest that, in my opinion, it would be much safer, and a saving both of time and money, to 
have this work done through arrangements with M. de la Brosse or Signor Carlo Rossi, by one of the painters active at that Court, 
who may already have a collection of such portraits in his studio. Then I should not have to waste more time, travel, expenses, 
salaries (even the munificence of His Highness will not repay all this) upon Works unworthy of me, and which anyone can do to the 
Duke´s taste. Nevertheless I submit myself, like a good servant, completely to the decision and to the slightest command ofmy 
patron, but I beg his earnestly to employ me, at home or abroad, in works more appropriate to my talent, and in continuing the 
works already begun. I shall feel certain of obtaining this favour, since you are always willing to be my friendly intercessor before my 
Lord the Duke. And in this confidence I kiss your hand with all humble reverence 
Your most humble servant, 
Peter Paul Rubens 
! 7 ! 
Carta escrita por Rubens a Annibale Chieppio, el 29 de Julio de 1606, en Roma21:  
To Annibale Chieppio                                                                              Rome, July 29, 1606 
Most Illustrious Sir and Esteemed Patron: 
I should not know to whom to apply with confidence of obtaining this favor, if not to you, from whom I have already received another 
similar to this, or rather, the same favor. I refer to the salary which you paid me promptly for four months. Now the time has 
passed, and sthe salary is already in arrears for four more months, from the first of April to the first of August. I beg you to 
intercede for me before His Most SereneHighness, so that it may please him to continue the same favor toward me. Then I can carry 
on my studies without having to turn elsewhere for resources – which would not be lacking for me in Rome. I shall remain most 
obliged to you, as always, and humbly kiss your hand, begging you to show me a proof of your graciousness by giving me some order 
which would please you. 
Your most affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
! 8 ! 
Carta escrita por Rubens a Annibale Chieppio, 2 de Diciembre de 1606, en Roma22:  
To Annibale Chieppio                                                                        Rome, December 2, 1606 
My most Illustrious Sir and Esteemed Patron: 
I am very much embarrassed by the sudden decision of His Most Serene Highness concerning my return to Mantua, within a time 
so short that out will be impossible for me to leave Rome so quickly. This is because of some important works (to confess the true 







secret to you) I was forced to accept out of pure necessity, after having devoted all the summer to the study of art. For I could furnish 
and suitably maintain a house with servants for the period of one year in Rome on the mere 140 crowns which I have received from 
Mantua during my entire absence. Therefore, when the finest and most splendid opportunity in all Rome presented itself, my 
ambition urged me to avail myself of the chance. It is the high altar of the new church of the Priests of the Oratory, called Sta. 
Maria in Vallicella – without doubt the most celebrated and frequented church in Rome today, situated right in the center of the 
city, and to be adorned by the combined efforts of all the most able painters in Italy. Although the work mentioned is not yet begun, 
personages of such rank are interested in it that I could not honourably give up a contract obtained so gloriously, against the 
pretentions of all the leading painters of Rome. Besides, I should do the greatest injustice to all my patrons, and they would be very 
much displeased. In fact, when I showed some hesitation, because of my obligations to Mantua, they offered, in such a case, to 
intercede for me with my Lord the Duke; they protested that His Most Serene Highness ought to be very much pleased to have one 
of his servants do him such honor in Rome. Among others, I know that Cardinal Borghese would not fail sto speak on my behalf, 
but for the present it seems to me unnecessary to apply to anyone but you. You alone will be sufficient; no one is more capable of 
making my Lord the Duke understand how great my interest is, in the honor as well as the profit. 
I have no doubt at all that your effective intercession, along with the benevolence of His Highness, will result in the granting of my 
wish. Nevertheless, if the inmediate service of my Lord the Duke is so pressing that it will endure no delay, I will give it precedence 
over everything else in the world, and hasten back at once. But I beg His Highness to give me, in exchange, his princely word that 
next spring I may return here for three months, in order to satisfy these gentlemen in Rome. Either one or the other of these 
concessions would be the greatest favour which I could hope for from His Highness and yourself: whether for the present I postpone 
my return for three months, or whether, in the spring, I am permitted to come back to Rome for the same length of time. 
This is the extent of my request. I entrust and commend it with customary affection to your favour, upon which I depend. Pardon me 
if I dare hope for too much; your own kindness and benignity are the chief causes of such importunity. I can do no more that to pary 
that His Divine Majesty will be as gracious to you as you are toward me; and in this spirit I humbly kiss your hands. 
Your most devoted servant, 
Peter Paul Rubens 
! 9 ! 
Carta escrita por Rubens a Annibale Chieppio, 28 de Octubre de 1608, en Roma23:  
To Annibale Chieppio                                                                         Rome, October 28, 1608 
My Most Illustrious Sir: 
It seems to me that it is my duty, even though His Highness has not yet returned to Mantua, to explain to you the necessity which 
forces me to commit a sort of impertinence: namely, to extend an absence already so long by another journey yo lands more remote, 
but which I hope will be a short one. The reason is that the day before yesterday I received very bad news concerning my mother´s 
health. She is so ill from a serious attack of asthma that, considering her advanced age of seventy-two years, one can hope for no 
other outcome than the end common to all humanity. It will be hard for me to go to attend this scene, and likewise hard to leave 
without the permission of My Most Serene Patron. Therefore I have sonsulted Signor Magno, and have decided that I should do 
well to try to meet His Highness somewhere on the way, and to choose this or that route according to the news which I may have of 
him. It is no small confort to know that when His Highness was in Antwerp, my family made a request  for my return, and fully 
informed Signor Filippo Persio and Signor Annibale Iberti as to the necessity of my presence. Thanks to the intervention of these 







gentlemen, they will have reason to hope for the sympathy of His Highness in such a case. Bur the illness was at that time not yet at 
the critical stage which it has now reached. Therefore they did not make the ultimate effort to have me return, as they are doing at 
present. I pray you to favor me by reporting this distress of mine to the Most Serene Madame, and presenting my excuses if, in order 
to gain time and to meet His Serene Highness the Duke, I do not touch Mantua but go with all haste by the direct route. 
Concerning my return I will say one more, except that every wish of my Most Serene Patron will always be carried out, and observed 
as an inviolable law in all places and at all times. My work in Rome on the three great pictures for the Chiesa Nouva is finished, 
and, if I am not mistaken, is the least unsuccessful work by my hand. However, I am leaving without unveiling it (the marble 
ornaments for it are not yet finished), for haste spurs me on. Bur this does not affect the essence of the picture, for it was painted in 
public, in its proper place, and on stone. And so on my returns from Flanders I can go directly to Mantua. This, in countless ways, 
will be very agreeable to me, especially to be able to serve you in person. I kiss your hand in begging you to keep me in your favor, 
and in that of my Most SerenePatrons. 
Your most devoted servant, 
Peter Paul Rubens 
! 10 ! 
Carta escrita por Rubens a Johann Faber, 10 de Abril de 1609, en Amberes24:  
To Johann Faber                                                                                     Antwerp, April 10, 1609 
Most Illustrious and Excellent Sir: 
You kindness deserves a better correpondance from our side, and I should not know how to excuse such tardiness if the truth did not 
speak for itself. We have been so involved in the marriage of my brother that we have been unable to attend to anything but serving 
the ladies – he as bridegroom and I as best man. If you do not belive that such an affair is so intricate, have your frien, Signor 
Martellano, tell you his experience, and I am sure that you will then accept our excuses as legitimate. In short, my brother has been 
favored by Venus, the Cupids, Juno, and all the gods: there has fallen to his lot a mistress who is beautiful, learned, gracious, 
wealthy, and well-born, and alone able to refute the entire Sixth Satire of Juvenal. It was a fortunate hour when he laid aside the 
scholar’s gown and dedicated himself to the service of Cupid- I myself wil not dare to follow him, for he has made surch a good choice 
that it seems inimitable. And I should not like to have my sweeetheart called ugly if the were inferior to his. It is therefore 
Martellano’s turn to boast of serving the most beautiful lady in the world. But tell him that he ought to do it promptly, without 
thinking of the two years thar have glided by; and that if, by chance, he feels himself touched to the quick, and spurred by the 
approval of Don Giovanni and Don Alfonso, as well as vy that of the old man, he ought to let himself be drawn to this good and 
ardent resolution. To be sure, in delaying I see no danger other than the death of the old man, which would greatly upset 
Martellano’s hopes. For it was through him that Martellano was first invited to that house, and from him comes the good 
impression produced upon all the family. 
I find by experience that such affairs should not be carried on coolly, but with great fervor. My brother has also proved this, for since 
my arrival he has changed his tactics, after pining for two years in vain. But to come to my own affairs. I have not yet made up my 
mind whether to remain in my own country or to return forever to Rome, where I am invited on the most favorable terms. Here also 
they do not fail to make every effort to keep me, by every sort of compliment. The Archduke and the Most Serene Infanta have had 
letters written urging me to remain in their service. Their offers are very generous, but I have little desire to become a courtier again. 
Antwerp and its citizens would satisfy me, if I could say farewell to Rome.The peace, or rather, the truce for many years will 







without doubt be ratified, and during this period it is believed that our country will flourish again. It is thought that by next week it 
will be proclaimed through all these provinces. 
Signor Scioppius has sometimes favored us with his letters, but lately we have heard little from him, and I belive he is occupied with 
affairs of importance. Scaliger (or Bordone) has departed for the other world, and now awaits consecration among the ranks of the 
gods, according to the custom of Holland- When Scioppius learned, through a letter from my brother, that Scaliger had fallen ill, he 
replied with a verse from Menander: Vivus mortuusque vapulabit malus, and with many threats to pursue their controversy etiam si 
ad genitorem imas Erebi descenderit umbras. I beg that on the arrival of Signor Scioppius in Rome you will commend me to him, 
and to his convert, Signor Adam, to Signor Enrico and to the other friends whose good converstion makes me often long for Rome. 
Patience: non cuivis homini contingit ea. I kiss your hands with all my heart, and so does my brother, who tells me that he wishes to 
serve you likewise, when his Juno gives him permissions.  
Your most affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
! 11 ! 
Carta escrita por Rubens a Jacob de Bie, el 11 de Mayo de 1611, en Amberes25: 
To Jacob de Brie                                                                               Antwerp, May 11, 1611  
Monsieur de Bie: I am very glad to see that you place such confidence in me that you ask me to render you a service, but I regret 
from the bottom of my herat that I have no opportunity to show you by deeds rather tan words my regard for you. For it is imposible 
for me to accept the Young man whom you recommend. From all sides apllications reach me. Some Young men remain here for 
several years with other masters, awaiting a vacancy in my studio. Among others, my friend and (as you know) patrón, M. Rockox, 
has only with great difficulty obtained a place for a youth whom he himself brought up, and whom, in the meantime, he was having 
trained by others. I can tell you truly,, without any exaggeration, that I have had to refuse over one hundred, even some of my own 
relatives or my wife´s, and not without causing great displeasure among many of my best friends. 
Therefore I beg you to accept my excuses in this case. But in all other things you will not lack proof of my esteem, insofar as it is 
within my power. Herewith I commend myself heartily to your good graces, and pray that God grant you good fortune and health. 
Your servant, 
Peter Paul Rubens 
P. S. I believe that you will not be ofended if I take an opportunity that has presented itself to sell at a reasonable profit my picture 
of Juno and Argus. I hope that, in time, something else will issue from my brush that my better satisfy you. I only wwanted to tell 
you of this before concluding the sale, for I like to be correct in my affairs, and to give full satisfaction to every one, especially to my 
friends. I know well that with princes one cannot always carry out one´s good intentions. But to you I remain just as much obliged 
as ever. 
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Carta escrita por Rubens a Dudley Carleton, el 28 de Abril de 1618, en Amberes26: 
To Sir Dudley Carleton                                                                          Antwerp, April 28, 1618  







Most Excellent Sir: 
By the advice of my agent, I have learned that Your Excellency is very much inclined to make some bargain with me concerning your 
antiquities; and it has made me hope well of this business, to see that you go about it seriously, having told him the exact price that 
they cost you. In regard to this, I wish to place complete trust in your knightly word. I am willing also to belive that you made such 
purchases with all judgment and prudence, although high personages, in buying or selling, are sometimes likely to have a certain 
disadvantage, because many people are willing to compute the price of goods by the rank of the purchaser – a practice to which I am 
very averse. Your Excellency may be assured that I shall put prices on my pictures, just as if I were negotiating to sell them for cash; 
and in this I beg you to rely upon the word of an honest man. I find that at present I have in the house the flower of my stock, 
particularly some pictures which I have kept for my own enjoyment; some I have even repurchased for more than I had sold them to 
others. But the whole shall be at the service of Your Excellency, because I like brief negotiations, where each party gives and receieves 
his share at once. To tell the truth, I am so burdened with commissions, both public and private, that for some years to come I 
cannot commit myself. Nevertheless, in case we agree as I hope, I wil not fail to finish as soon as possible all those pictures that are 
nor yet entirely completed, even though named in the list here attached. (in margin: The greater part are finished.) Those that are 
finished I would send immediately to Your Excellency. In short, if Your Excellency will resolve to place as much trust in me as I do 
in you, the matter is settled.  
I am content to offer Your Excellency of the pictures by my hand, enumerated below, to the value of 6,000 florins, at current casch 
prices, for all those antiquities in Your Excellency’s house, of which I have not yet seen the list, nor do I even know the number, but 
in everything I trust your word. Those pistures which are finished I will consign immediately to Your Excellency, and for the others 
that remain in my hands to finish, I will furnish goor security to Your Excellency, and finish them as soon as possible. Meanwhile I 
submit to whatever Your Excellency shall conclude with Mr. Frana Pieterssen, my agent, and await your decision, while I commend 
myself with a true heart to the good graces of Your Excellency, and kiss your hands with reverence. 
From Your Excellency´s most affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
List of the pictures which are in my house: 
500 florins - A Prometheus bound on Mount Caucasus, with an Eagle which pecks his liver. Original, by my hand, and the Eagle 
done by Snyders. 9x8ft. 
600 florins - 8x12ft. Daniel among many lions, taken from life. Original, entirely by my hand. 
600 florins - 9x11ft. Leopards, taken from life, with Satyrs and Nymphs. Original, by my hand, except a most beautiful 
landscape, done by hand of a master skillful in that departments. 
500 florins - 7x10ft.  A Leda, with the swan and cupid. Original, by my hand. 
500 florins - 12x6ft. Crucifixion, life-sized, considered perhaps the best thing I have ever done. 
1200 florins - 13x9ft. A Last Jugment, begun by one of my pupils, after one wich I did in a much larger size for the Most Serene 
Prince of Neuberg, who paid me 3500 florins cash for it; but this one, not being finished, would be entirely retouched by my own 
hand, and by this means would pass as original. 
500 florins - 7x8ft. St. Peter taking from the fish the coin top ay the tribute, with other fishermen around; taken from life. 
Original, by my hand. 







600 florins - 8x11ft. A hunt of men on horseback and lions, begun by one of my pupils, after one that I made for His Most Serene 
Highness of Bavaria, buta ll retouched by my hand. 
50 florins each - 4x3ft. The Twelve Apostles, with Christ, done by my pupils, from originals by my hand, wich the Duke of Lerma 
has; these need to be retouched by my own hand throughout. 
600 florins - 9x10ft. A picture of an Achilles clothed as a woman, done by the best of my pupils, and the whole retouched by my 
hand; a most delightful picture, and full of many very beautiful Young girls. 
300 florins - 7x4ft. A St. Sebastian, nude, by my hand. 
300 florins - 7x5ft. A Susanna, done by one of my pupils, but the whole retouched by my hand. 
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Carta escrita por Rubens a Sir Dudley Carleton, 20 de Mayo de 1618, en Amberes27:  
To Sir Dudley Carleton                                                                              Antwerp, May 20, 1618 
Most Excellent Sir: 
I have just today received notice from my frien Pieterssen that Your Excellency has finally agreed with him conforming to my last 
offer, Quod utrique nostrum felix faustumque sit. I have already, during the negotiations, given the finishing touch to the greater 
paqrt of the pictures chosen by you, and brought them to what perfection I am able, so that I hope Your Excellency will be 
completely satisfied. I have entirely finished the Prometheus, the Leda, the Leopards, the St. Sebastian, the St. Peter (in margin: 
only the St. Peter still lacks a little bit), and the Daniel, and I am ready to deliver them to the person who has Your Excellency’s 
express order to receive them. It is true, they are not yet thoroughly dry, and still need to remain on the stretchers for some days before 
they can be rolled up without risk. [In margin: In this fine weather, they will be put out in the sun.) Next Monday, with divine aid, 
I hallnot fail to get at the Hunt and the Susanna, as well as the little thing for 100 florins; this I shall do more for honor than for 
profit, since I hnow how important it is to preserve the favor of a person of Your Excellency’s rank. 
As for the tapestries, I can say little, since I gave the list today to Mr. Lionel, with the intention of negotiating with him, but he was 
unwilling to speak with me about them because Your Excellency had given him sbasolute orders not to confer with others. Iam very 
vell satisfied to be spared the trouble, for I have little inclination to act as agent. Therefore, I beg Your Excellency to give me 
instructions as to whom I am to pay the 2000 florins in cash, which I shall not fail to do upon receipt of your order. I cannot, 
however, help informing Your Excellency that at present there is little that is good in the tapestry factory of Antwerp. In my opinion 
the least bad is a series with the history of Camillus, 4 ! ells in height, in eight pieces, making 222 ells, at a price of II florins per 
ell. (in margin: 225 ells cost 2,442 florins, if I am not mistaken.) A similar tapestry, that is, with the same story, has been made 
after the same cartoons, and of equal quality, for Mr. Cabbauw at The Hague, where Your Excellency can see it and decide how it 
suits you. To me, as I have said, it does not matter; I shall be very glad if Mr. Lionel renders Your Excellencyn good sevice. 
Commending myself heartily to your good graces, I kiss your hands with humble reverence, remaining always  
Your Excellency´s most devoted servant, 
Peter Paul Rubens 
The picture promised to Your Excellency shall, with divine help, be completely finished in eight days, without fail. 
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Carta escrita por Rubens a Dudley Carleton, el 26 de Mayo de 1618, en Amberes28: 
To Sir Dudley Carleton                                                                            Antwerp, May 26, 1618  
Most Excellent Sir: 
I have given the exact measurements of all the pictures to Yoour Excellebcy’s man who came to take them, as he told me, at Your 
Excellency’s order, for the purpose of having frames made, although you had not mentioned this in your letter. For some time now I 
have enot given a single stroke of the brush, except in the service of Your Excellency. Therefore all the pictures, even the Hunt and 
the Susanna, together with that piece left to my discretion, which closes our account, as well as those works agreed upon at first, will 
be finished, by divine aid, on the very day of the 28th of this month, according to my promise. I hope that Your Excellency will be 
satisfied with these works of mine, as much for the variety of subjects as for the affection and desire which prompt me to serve Your 
Excellency in the best way possible. I have no doubt at all that the Hunt and the Susanna can appear among the originals. The 
third picture is painted on a panel about three-and-one-half-feet long two-and-one-half-feet high. The subject is truly original – 
neither sacred nor profane, so to apeak, although drawn from the Holy Scripture. It represents Sarah in the act of reproaching 
Hagar who, pregnant, is leaving the house with an air of womanly dignity, at the intervention of the patriarch Abraham. I did not 
give the measurements of this one to your man since it already has a little frame on it. It is done on a panel because small things are 
more successful on wood than on canvas; and being so small in size, it will be easy to transport. 
According to my custom, I have employed a man competent in his field to finish the landscapes, solely to augment Your Excellency´s 
enjoyment. But as for the res, you may be sure that I have not permitted a living soul to lay a hand to them. My desire is not merely 
to abide most punctually by my promise, but even to surpass this obligation, for I wish to live and die Your Excellency’s most 
devoted servant. I cannot, however, affirm as precisely as I might wish, the exact day on which all these pictures will be dry. To tell 
the truth, it would seem to me better to have them all go together, considering that the first ones are freshly retouched. Still, with the 
aid of the sun, if it shines bright and wihtout wind (which raises dust and is injurious to freshly painted pictures), they will be ready 
to be rolled after five or six days of fine weather. As for me, I should like to be able to deliver them immediately, for I am ready to 
do everything agreeable to you; but I should be very sorry if, through being too fresh, they were to suffer some damage on the way. 
This would cause Your Excellency some displeasure, in which I should participate to a great degree.  
In regard to the tapestries I can say little, because, to tell the truth, there are no very fine pieces at present; and as I have already 
written, they are rarely to be found unless made to order. Since that history of Camillus did not satisfy Your Excellency, it seemed to 
me that the one of Scipio and Hannibal, to which your agent dis not appear disinclined, might perhaps please Your Excellency 
more. To tell the truth, the choice is arbitrary these things, which are all without doubt of great excellence. I will send Your 
Excellency all the measurements of my cartoons of the history of Decius Mus, the Roman Consul who sacrificed himself for the 
victory of the Roman people; but I must write to Brussels for the exact figures, since I have consigned everything to the master of the 
factory. Meanwhile I commend myself to the good graces of Your Excellency, and with humble affection I kiss your hands  
From Your Excellency´s most affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
The 2000 florins will be paid punctually at the pleasure of Your Excellency. I confess I feel a great desire to see theses marbles, the 
more so since Your Excellency assures me of their being things of value. 
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Carta escrita por Rubens a Dudley Carleton, el 26 de Mayo de 1618, en Amberes29: 
 
To Sir Dudley Carleton                                                                            Antwerp, May 26, 1618  
Most Excellent Sir: 
I am surprised that Mr. Frans Pieterssen has not, up to now, presented himself at The Hague. According to what he wrote to me, 
he was to return there by 19th, that is, last Saturday; but from Your Excellency´s letter I learn that on the 23rd he has not yet 
appeared. Iam, therefore, writing him a letter in which I urge him to go there as soon as possible, and if, by chance, something should 
prevent him, to send some suitable person to present Your Excellency a note written by my hand. But in case neither he nor another 
personj in his name appears very soon, I beg Your Excellency to let me know at once, that I may not fail todispatch one of mymen 
on purpose, at your first notice. 
Today we have had such a fine sun that, with a few excepetions, all of your pictures are so dry that I could pack them tomorrow. 
The same may be expected of the others within three days, depending upon the good weather. Having nothing else to say for today, I 
kissYour Excellency’s hands with all reverence. 
From Your Excellency´s most devoted servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Peter de Vischere, 27 de Abril de 1619, en Amberes30:  
To Peter de Vischere                                                                                Antwerp, April 27, 1619 
Monsieur: 
I have received from M. Annoni the exact measurements of the picture which I am to do for the Archduke Leopold. The canvas 
also is all ready for beginning the work, which will be very soon, if God gives me life and health. I shall employ all the slight talent I 
have in the world to make something pleasing to a prince of such rank, as you can assure this gentleman who is His Highness’ 
representative in Brussels. I hope that the work will be finished in every detail within two monsths; and if it is possible to do it 
sooner, there will be no delay on my part. But one must consider that paintings need to dry two or three times before they can be 
broght to completion. In the meantime I kiss your hands very humbly, and remain always; Monsieur, 
Your very affectionate servant, 
         Peter Paul Rubens  
! 17 ! 
Carta escrita por Rubens a Annibale Chieppio, 24 de Julio de 1620, en Amberes31:  
To Duke Wolfgang Wilhelm of Neuburg                                                                    Antwerp, July 24, 1620 
Most Serene Lord: 







Finding myself in Brussels these past days, I learned, to my great satisfaction, from the Commissioner Oberholtzer, that the two 
pictures sent lately to Your Highness have arrived in good condition. But on the other hand, I regreat to hear that they are too short 
in proportion to the ornamental frame already set in place. This error, however, is not the result of any negligence or fault of mine; 
nor can it be a misunderstanding of the measurements, as the design sent me by Your Highness proves, and which I still possess. It 
calls for 16 Neuburg feet in height and 9 feet in width, also noted in Neuburg feet. These measurements all agree exactly with the 
frames on which the canvases were stretched, and which still exist. But I comfort myself with the hope that the difference is not so 
great that it cannot easily be remedied by sdding, either at the upper or lower part of the ornamentation, a little piece to fill the space 
without destroying the symmetry. And if Your Highness will inform me how great the discrepancy is, I offer to make a design from 
my imagination, which might be most suitable to remedy the defect. Having nothing else to say for now, I humbly kiss Your Most 
Serene Highness´hands, and offer myself as your most devoted servant.  
All those who saw the pictures in my house agree that their proportions are too slim, and that if the height were less, the labor 
expended would appear to better advantage. But the requirements of the space are the excuse for this. 
Your Most Serene Highness´ most humble servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a William Trumbull, 26 de Enero de 1621, en Amberes32:  
To William Trumbull                                                                           Antwerp, January 26, 1621 
Sir: 
The painting made for my Lord Amdassador Carleton is all ready and well packed in a wooden case adequate for the journey to 
England. And so I will deliver it, without any difficulty, into the hands of Mr. Corham, any time is pleases him to take it, or to 
send his porter for it. But the retract what I have said to our judges - namely, to say that the picture is not worth so much - that is 
not my way of acting. For if I had done the entire work with my own hand, it would be well worth twice as much. It has been gone 
over by my hand not lightly, by touched and retouched everywhere equally. I will conform to what I have said, that notwithstanding 
the fact that the picture is of this value, the obligations which I have to my Lord Ambassador will make me content with whatever 
recompense may seem good and just to His Excellency, without any argument. I do not know how to say more, nor how to submit 
myself more completely to the pleasure of this gentleman whom I esteem much more than anyone would believe. The picture to 
Bassanom which I received in exchange, is so ruined that I will sell it to anyone, such as it is, for 15 crowns. 
Transcribed from the original by 
W. Trumbull 
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Carta escrita por Rubens a William Trumbull, el 13 de Septiembre de 1621, en Amberes33: 
To William Trumbull                                                                    Antwerp, September 13, 1621  
Sir: 







I am quite willing that the picture done for my Lord Ambassador Carleton be returned to me and that I paint another Hunt less 
terrible than that of the lions, with a rebate on the proce, as is reasonable, for the amount already paid; and all to be done by my 
own hand, without a single admixture of anyone else´s work. This I will maintain on my word as a gentleman. I am very sorry that 
there should have been any dissatisfaction in this affair on the part of my Lord Carleton, but he never let me understand clearly, 
although I asked him to state whether this picture was to be a true and entire original or merely retouched be my hand. I should like 
to have an opportunity to restore his good humor toward me, even though it should cost me some trouble to render him service. I shall 
be very glad to have this picture located in a place as eminent as the gallery of His Royal Highness the Prince of Wales, and will do 
everything in my power to make it superior in design to that of the Holofernes wich I painted in my youth. I have almost finished a 
large picture, entirely by my hand, and in my opinion one of my best, representing a Lion Hunt, with the figures life-sized. It is 
ordered by my Lord Ambassador Digby to be presented, I understand, to the Marquis of Hamilton. Bur as you rightly, such things 
have more grace and vehemence in a large picture than a small one. I should be glad if this painting for the gallery of His Royal 
Highness the Prince of Wales were of larger proportions, because the large size of a picture gives one much more courage to express 
one’s ideas clearly and realistically. In any case I am ready in every respect to employ myself in your service, and recommending 
myself humbly to your favor, offer myseld ar all times. 
As for His Majesty and His Royal Highness the Prince of Wales, I shall always be very much pleased to receive the honor of their 
commands; and regarding the hall in the New Palace, I confess that I am, by natural instinct, better fitted to execute very large 
works than small curiosities. Everyone according to his gifts; my talent is such that no undertaking, however vast insixe or 
diversified in subject, has ever surpassed my courage. 
Your very humble servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Valavez, 26 de Diciembre de 1624, en Amberes34:  
To Valavez                                                                                        Antwerp, December 26, 1624 
Monsieur: 
I owe you a reply to two letters, for the first came to me a Little too late to answer by last week´s Courier, even though it urged me 
to haste by the news which you gave me (from the lips of the Abbé de St. Ambroise) of the departure of the King and the entire 
Court from Paris in February, without explaining whether ot would at be beginning, the middle, or toward the end of the month. 
Now I have received by this post a letter from M. de St. Ambroise himself, dated the 19th of this month, in which he asks me, on 
behalf of the Queen Mother, the exact time when I could deliver my pictures in Paris. He does not add anything else, makes no 
mention of the departure of the Court, nor does he in any way urge me to haste. On the contrary he sends me the measurements of a 
picture which the Cardinal de Richelieu would like to have by my hand: I am only sorry it is not to be larger, for I guard against 
falling short in his service. I have answered the Abbé that if there is such grat haste, as he has informed me through you, I can finish 
the whole by the end of next January (God granting me life and health). Bur if there is no such great urgency, it would be better to 
give me a little time to allow the colors to dry completed, so the pictures can be rolled and packed without danger of spoiling anything. 
Moreover, ir is necessary to allow fifteen days at the least for the journey of the cart which will bring the pictures from Brussels to 
Paris, since the roads are all torn up and ruined. In spite of all that, I pledge myself, by divine grace, to be in Paris, with all the 
pictures, at the end of February at the latest. Bur if it is necessary for me to come earlier, I shall not fail in my duty. On this point I 
urgently request him to advise me with certainty, as soon as possible, so that I may know how to proceed. For I should not like to 







fail to be in Paris, by whatever means, before the departure of the Court. I pray you also to urge M. de St. Ambroise to inform me 
with certainty as to the time set for my coming, without any mistale; and alsofor your own part to take care to let me know promptly 
any new plan or change concerning the King’s departure. This will greatly increase my obligation to you (if any increase is still 
possible). 
The day before yesterday I received the packet of books mentioned in your list. All osf them were there, but I dis nor think they 
would make such a heavy package. The letters of Cardinal d’Ossat are in better form than I have ever seen them. And those of 
Duplessis-Mornay are also very acceptable to me, for I do not remember having heard of them in our quarter, although their author 
is well known by his other works and by his dispute with du Perron. I do not hnow to repay you other than by repeated thanks, 
forhere I find nothing worthy of your interest or that of your brother, the Councilor. I have not yet consigned to the carrier the book 
by Father Scribanius, with the Ordonnances des Armoiryes, hoping to find some other trifle. Bur inb my opinion there is nothing 
but a Latin booki, just published, by M. Chiffet – De Sacra Lindone Vesuntina aut Sepultura Christi which seems to me very 
nice. I shall get it tomorrow, and send all three to you by the first coach that leaves. I have also had made, for your brother’s 
contemplation, an accurate drowing of the mummy in my possession, but I dare not put it with the books, for I should have to fold it 
too small. It seems to me that ir would be safer, even though it is onlyl one sheet of paper, to roll it in with my painting, the better to 
protect it against dampness. However, I shall think it over, for it is all ready, and I should not like to keep your curiosity so long in 
suspense. In the meantime, Monsieur, I beg you to be assured of my devotion; and lest I be in danger of not finding you in Paris, by 
delaying too long, I shall not fail to hasten expressly flor this one purpose. You will oblige me by informing me punctually, and while 
I commend myself to your good graces, be assured that I shall be, during all my life, Monsieur,  
Your very humble servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Valavez, 10 de Enero de 1625, en Amberes35:  
To Valavez                                                                                  Antwerp, January 10, 1625 
Monsieur: 
I am very glad that you have received the perpetual motion in fairly good condition, as I suppose, since the glass tuve was not broken. 
I believe that Monsieur your brother still has the directions which I sent him a long time ago, as to houw to set it in operation. But 
in case of doubt, Ishall refresh his memory at the first opportunity – as I ought to have done already. But I beg you to belive that, 
due to the brief time allowed for finishing the Queen Mother’s picture, and to other duties besides, I am the busiest and most 
harassed man in the world. I thank you for the minute instructions which you give me concerning my obligations. These instructions 
conform in every point to those which M. de St. Ambroise writes, namely: that I must be in Paris, with all my pictures, on the 
second, third, or at the latest, the fourth of February. This period is so short that I must resolve, from this hour, to take my hands 
off my pictures; for otherwise there will be no time for the colors to dry or for the journey from Antwerp to Paris. However, this will 
not cause any great inconvenience, for I should have had to retouch the entire work, anyway, in its destined place (I mean in the 
Gallery itself). If a little, more or less, is lacking, ir can be done all at once; and whether I do the necessary work in Antwerp or in 
Paris, the result will be the same. For even though I belive there will be some miscalculation as to the time of Madame’s departure 
(there are always delays in the affairs of the great) I do not want to rely upon this, but prefer to be punctual with my paintings, as 
far as possible. What bothers me more than anything else is the fact that the picture for the Cardinal cannot, in my opinion, be 
quite finished, and even if it were ready, I could not possibly bring it so freshly painted. Even though I desire to serve His 







Emminence, especially knowing how important his favor is, I do not belive that it matters a great deal whether I complete this 
picture in Paris or in Antwerp. In the end I hope that he, as well as the Queen Mother, will be satisfied with my diligence, and that 
I shall find some subject to his taste. As to the desire Madame shows to see my pictures before her departure, I feel highly honored, 
and will be glad to offer her this satisfaction. The Prince of Wales, her husband, is the greatest amateur of paintings among the 
princes of the world. He already has something by my hand, and, through the English agent resident in Brussels, has asked me for 
my portrait with such insistence that I found it impossible to refuse him. Though to me it did not seem fitting to send my portrait to 
a prince of such rank, he overcame my modesty. And if the projected alliance had taken place, I should have been obliged to make a 
voyage to England Since, however, this friendship has dissolved, in general, so also has private intercourse grown cool; for the 
fortunes of the great draw everything else along with then. But as for me, I assure you that in public affairs I am the most 
dispassionate man in the world, except where my property and person are concerned. I mean (ceteris paribus) that I regard the whole 
world as my country, and I belive that I should be very welcome everywhere. 
Here the Valtelline is considered completely lost, and there is talk of a very close understanding between the Pope and the King of 
France. That is all as to that. But as for Breda, the Marquis Spinola es more and more determined to take the place; and belive 
me, unless he is recalled by an express command of his master, to prevent some new disaster elsewhere (which I do not belive) there is 
no power which can save the town, so well is it besieged. Even from the beginning, he never calculated to take it by force, but only 
blockade. They are making great preparations for the defense of the provinces of Artois, Luxembourg, Hainault, and Flanders. 
God grant that I may go and return safely before there is any outbreak. I have nothing more to say this time than that I kiss your 
hand humbly, and commend myself with all my heart to your good graces, assuring you that I shall remain devoted to you all the 
length of my life.  
I have delivered to Antoine Muys a little packet of three books – or rather two books, for the Ordonnances des Armoiries is only a 
single folio. The two others are the Prince Cristiano-politicus of Father Scribanius and De Linteis Salvatoris by M. Chiffleet. You 
may be sure that you will pay very dearly for them, for this Master Antoine has never asked less than two francs for transportation. 
I leave it to you to duduct what seems to you beyond reason, which, in my opinion, is more than half. The mummy is not there; I 
shall bring it with the pictures. 
Antwerp, the 10th of the year 1625 
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Carta escrita por Rubens a Valavez, 26 de Diciembre de 1625, en Laeken36:  
To Valavez                                                                                  Laeken, December 26, 1625 
Monsieur: 
If this Auctarium og Goltzius (whether by him or by another author) really exists, a copy will be found, without any doubt, either 
in the Royal Library or in that of M. Thou, in Paris- Therefore I beg you to look it up, and take note of trhe year in which it was 
published, the name of the printer, and the city where it was printed. For it seems strange to me that here, where the works and the 
Thesaurus of Goltzius are common enough – M- Rockox as well as countless others have them – not a single antiquary or a single 
book-dealer has any knowledge of this Auctarium. I do not remember that the Councilor, your brother, has ever spoken of it to me. 
Nor does it seem likely that Goltzius, who published only one-tenth of his projected works before his premature death, would have 
done an Auctarium. But I remember well ving talked with M. de Peiresc about a manuscript of Goltzius in the possession of Jacob 
de Bie, who hoped to publish it some day. For that reason your brother wanted de Bie to come to Paris, thinking that the might 







obtain some help there- It is true that at that time de Bie published hisook on gold medals, as well as another on certain medals of 
Goltziu, with some notes of little importance, wich are now augmented by a few remarks, and will soon appear in a new edition- 
Bur thse books your brother has already seen, several years ago, as well as the commentary by Louis Nonnius on the “Greece and 
Islands of the Archipelago” of Goltzius; and none of these works has the title of Auctarim as far as I know. Ir is true that I am 
still here, outside of Brussels, and far from my own library, but I hope, with God’s help, to return home soon. This Jacob de Bie, by 
his bad management, has squandered all his fortune and mortgaged it in different hands, so that one can hope for no good result, for 
it is a matter involving thousands of francs. I beg you once more, sir to inform yourself well on this point, for I desire to serve your 
brother as well as yourself inevery way possible, and to the extent of my power. 
Here must be some new attitude at the Court with regard to me, for the Abbé de St. Ambroise has never written to me since my 
departure, nor has he even answered the cordial letter I sent him last month. I can augur nothing else from his silence than some 
change of mind, which affects me little; and to tell you the truth, in confidence, the whole thing will not cost me a second letter. But if 
you can discreetly obtain information from some person who is able to furnish it, you will do me a great favor. For the rest, when I 
consider the trips I have made to Paris, and the time I have spent there, without any special recompense, I find that the work for the 
Queen Mother has been very unprofitable for me, unless I take into account the generosity of the Duke de Buckingham on this 
occasion. The Duke has, in fact, been in Holland, and has concluded with those States an offensive and defensive alliance for 15 
years. Bur he was unable to obtain the occupation of Brielle and some of the other fortresses once ceded to Queen Elizabeth. I belivbe 
you must have seen the 40 articles of this treaty, which is to be found here only in manuscript form, written in Flemish. Otherwise I 
should have been glad to send you a copy, in return for the little books which you are good enough to send me continually, and which 
give me the greatest pleasure, even though M. de Meulevelt, Ambassador of the Most Serene Infanta, sometimes obtains the same 
one for me. 
The fleet reached Cadiz safe and sound, a few days after the departure of the English, and without having sightes asingle enemy 
vessel. This seems almost a miracle, as the Count of Olivares himself writes me. For has it arrived a little earlier, it would have 
found the Englich in that port. And since it is thought the has come to waylay our fleet, ir seems strange that the two could have 
passed so close to cone another without having met. 
I thank you very much for the report on those duelists. This mania of the French really ought to be suppressed, for it seems to me to 
be the curse of that kingdom, and will exterminate the very flower of French nobility. Here we fight a foreign foe, and the brevest is 
he who conducts himself mos valiantly in the service of his King. Otherwise we live in peace, and if anyone oversteps the bounds of 
moderation, he is banished from the Court and shunned by everyone. For our Most Serene Infanta and also the Marquis wish to 
render all private quarrels dishonorable and detestable. Those who think to gain fame in this way are excluded from all military 
offices and honors, and this seems to me the true remedy, since all these exaggerated passions are caused by mere ambition and a 
false love of glory. 
Little will be done here this winter, except that everyone will stand on his guard. If I am not mistaken, the attack and the pretended 
defense of Breda have exhausted both parties. The ships from Dunkirk are doing well, and besidse having spoiled the fishing for this 
year, they have made some very good captures. 
I should like to know whether this is true: they say here that the Queen of England is nor treated by the King in a manner 
conforming to her rank and merit, and that she has hardly been able to obtain even a low mass for her devotions; and that the 
Catholics are treated worse than ever in that kingdom, so that the Spaniards consider themselves very fortunate not to have put trust 
in the English. I suspect that emotions are playing a part in this. The Secretaries of Spain and Flanders, resident in England, have 







been recalled, and I have no doubt that war will follow. And indeed, when I consider the caprice and the arrogance of Buckingham, 
I pity that young King who, through false counsel, is needlessly throwing himself and his kingdom into such an extremity. For 
anyone can start a war, when he wishes, but he cannot so easily end it. 
I have nothing else to say for now, and in closing I kiss your hands with all my heart, and pray heaven to grant you and your 
brothers a very happy New Year.  
Your affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Valavez, el 20 de Febrero de 1626, en Bruselas37: 
To Valavez                                                                                  Brussels, February 20, 1626 
Monsieur: 
I have received your most welcome letter of the 13th of this month, along with that of the Abbé de St. Ambroise, who shows himself 
courteous, as is his custom, and as well disposed toward me as ever. The purpose of his letter is to inform me that Monsignor the 
Cardinal wishes to have two pictures by my hand for his collection, just as you had written me in your last letter. As for the Gallery, 
the Abbé tells me that the Queen Mother offers the excuse that she has had until now neither time nor opportunity to think about 
the subjects. All that will be done in due time, since the Gallery is still but little advanced. I am thus forced to believe there is no 
truth in what the Ambassador of Flanders wrote me on this matter, which I told you in my previous letter. I have received the 
Apologeticus of Rigault, refuting the Admonition, but until now have not been able to read it, because of certain duties. However, 
the little I saw in turning over the pages pleased me, especially the style, wich is clear and vigorous. I have found it impossible to 
procure that little book of the Arminians, because of the limited relations we have their country. But in Antwerp I will make 
another attempt to find it. In its place I am sending you another book in the Flemish language, which is so highly esteemed by the 
Jesuit Fathers that it could have come from their affices. The letters for Cologne have been forwarded in good order. Here no one was 
pleased to hear of the peace between the King and the Huguenots. There is fear of a general rupture between France and Spain – 
which would be a conflagration not easily extinguished. Surely it would be better if these young men who govern the world today were 
willing to maintain friendly relations with one another instead of throwing all Christendom into unrest by their caprices. But one 
must belive that is heaven’s decree, and must accept the divine will. In closing, I kiss your hands with all my heart, and commend 
myself to your favor.  
Your affectionate servant, 
Peter Paul Rubens  
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Carta escrita por Rubens a Pierre Dupuy, el 15 de Julio de 1626, en Amberes38: 
To Pierre Dupuy                                                                               Antwerp, July 15, 1626  
Monsieur: 







You do well to remaind me of the necessity of Fate, which does not comply with our passions, and which, as an expression of the 
Supreme Power, is not obliged to render us an account of its actions. It has absolute dominion over all things, and we have only to 
serve and obey. There is nothing to do, in my opinion, but to make this servitude more honorable and less painful by submitting 
willingly; but at present such a duty seems neither easy, nor even possible. You are very prudenet in commending me to Time, and I 
hope this will dofor me what Reason ought to do- For I have no pretentions about ever attaining a stoic equanimity; I do not belive 
that human feelings so closely in accord with their object are unbecoming to man’s nature, or that one can be equally indifferent to all 
things in this world. Sed aliqua esse quae potius sunt extra vitia quam cum virtutibus, and they arouse in our souls a kind of 
sentiment citra reprehensionem. Truly I have lost an excellent companion, whom one could love – indeed had to love, with good 
reason – as having none of the faults of her sex. She had no capricious moods, and no feminine weakness, but all goodness and 
honesty. And because of her virtues she was loved during her lifetime, and mourned by all at her death. Such a loss seems to me 
worthy of deep feeling, and since the true remedy for all ills is Forgetfulness, daughter of Time, I must without doubt look to her for 
help. But I find it very hard to separate grief for this loss from the memory of a person whom I must love and cherish as long as I 
live. I should think a journey would be advisable, to take me away from the many things which necessarily renew my sorrow, ut illa 
sola domo moeret cavua stratisque relictis incubat. The novelties  which present themselves to the eye in a change of country occupy 
the imagination and leave no room for a relapse into grief. For the rest, it is true quod mecum peregrinabor et me ipsum 
circumferam, but believe me, it would be a great consolation to see you and your brother again, and to be able to serve you in some 
way that will please you, according to my ability. For your sympathy, your friendliness in consoling me, and for the correspondence 
which you have promised me during the absence of M. de Valavez, I am deeply obliged to you, and I shall remain your most humble 
servant as long as I live.  
Your most humble servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Balthasar Gerbier, 18 de Septiembre de 1627, en Amberes39:  
To Balthasar Gerbier                                                                Antwerp, September 18, 1627 
Monsieur Gerbier: 
Your letter of 16th of this month has arrived and has been taken in good part. However, with regard to the answer you desire to 
your document of March 9, it is thought that since you on your part remain firm in the resolution contained in the said document, 
which is to include everything in one transaction, as you have reiterated to me – no answer could at present be found to advance the 
affair. Fort he arrival of Don Diego Messia has enlightened us on the agreement of the Kings of Spain and France, for the defense 
of their kingdoms. Nevertheless, the Most Serene Infanta has not altered her opinion, and wishes to continue the same efforts to 
carry out her good intentions. For Her Highness desires nothing in this world than the repose of the King, her nephew, and a good 
peace for the public welfare. My Lord the Marquis on his part will also offer all the assistance he can for the success of so good a 
work, if England, on her part, does the same. And so our correspondence will be maintained with vigor, and we shall give each other 
the necessary information as opportunities offer. Hereupon, awaiting news from you, I commend myself to your good graces, 
remaining ever, Monsieur 
Your most humble and affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Pierre Dupuy, 25 de Diciembre de 1627, en Amberes40:  
To Pierre Dupuy                                                                               Antwerp, December 25, 1627 
Monsieur: 
The sterility of this season in these parts concurs wit the haste which I now feel, due to lack of time. The Marquis Spinola will have 
next monday, with the Marquis de Leganés and Don Filippo, Duke of Sesto, eldest son of Spinola. On the road they will meet 
with Don Carlos Coloma, who is now in the vicinity of Cambrai, where he is governor. It is doubtful that Count Henry de Bergh 
has departed from Court any too well satisfied, for he stayed there a very short time. The King of France appears both magnanimous 
and firm in his intention not to let La Rochelle slip form his hand, now that he has such a fine opportunity. It is this alone, in my 
opinion, which could prevent the accord with the English, who, since the ruin of the Rochellese is apparent, and caused by this 
enterprise of theirs, cannot, under any pretext, abandon them. We have news from Holland that the West India fleet has arrived in 
Spain, or in that vicinity; but here we have no special report of a thing so important, which casts doubt on the truth of this news. I 
beg your pardon if I conclude too dryly; the hour being so late that it allows me nothing more than humbly to kiss your hands and 
your brother´s. 
Your most affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Pierre Dupuy, 20 de Enero de 1628, en Amberes41:  
To Pierre Dupuy                                                                            Antwerp, January 20, 1628 
Monsieur: 
Considering how bad the weather is, I am not surprised that my Lords the Marquises have been seven days in the road, not 
counting the first day, the 3rd of this month, since they departed toward evening. They write that they suffered great discomfort fue to 
the bad roads and that some of the baggage carts were overturned. I belive that the fame of the Marquis Spinola will have caused a 
great crowd of people to gather, for I know the curiosity of the Parisians. Now that you have seen him in person, you will be better 
able to judge the resemblance of the portrait I am working on, which is now well advanced, (In margin: Painting goes slowly in 
winter, since the colors do not dry easily.)  
I have received the two volumes of the letters of M. Balzac, and as I leafed through them a little, before having them bound, I at once 
discovered, almost on the first page, his philautia, for which he deserves to have been nicknamed Narcisus. There is indeed a certain 
grace in the style, and the acumen of a distinguished mind, were it not intoxicated by vain ambition. (In margin: Inest illi 
contemptor animus et commnune nobilitatis malum, superbia.) I send you a thousand thanks for this, with the desire to serve you to 
a similar or a greater degree. 
I have not yet sent the de Bie because it is in the press, and will soon appear revised and augmented by the same author (in margin: 
Jan de Hemelaer). You shall have it at the first opportunity. M. Morisot, with his praises, would turn me into another Narcissus, 
but I attribute all the great and good things he says to his courtesy and his art and feel that he has exercised his magniloquence upon 
a slight subject. His verses are indeed admirable, and breathe magnanimity rare in our century. My thought, in complaining, was 







never anything but annoyance that so great a poet, in doing me the honor of celebrating my works, was not well informed in all the 
details of the subjects – details which are difficult to ascertain entirely by conjecture, without some explanation by the artist himself. I 
cannot answer his letter now, but I shall be very glad to do so at the first opportunity, and will point out what he has omitted and 
what he has changed or distorted in alium sensum. But these passages are few, and I marvel that he has fathomed so much by vision 
alone. To be sure, I haven’t the theme of those pictures in writing, and perhaps my memory will not serve me as accurately as I 
should like, I will do all I can to satisfy him. 
Our Ambassador s very glad to come back; he has been wanting this leave of absence for a long time. I belive, however, that he will 
accomplish little, and will not find a successor as soon as he wishes, unless, by his presence, he avercomes the feminine resistance of 
the Most Serene Infanta. Here we have no news, and therefore I close, humbly kissing your hands and those of your brother.  
Your affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
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Carta escrita por Rubens a Peiresc, 2 de Diciembre de 1628, en Madrid42:  
To Peiresc                                                                                                Madrid, December 2, 1628 
Monsieur: 
It seems to me a thousand years since I have herad any news of you. All our correspondence was interrupted by my journey to Spain, 
which the Most Serene Infanta wished to be made with such silence and secrecy that she did not permit me to see a single frind, note 
ven the Spanish Ambassador or the Secretary of Flanders resident in Paris. It was indeed very hard for me to be forced to pass 
through a city so dear to me, without being able to kiss the hands of Messieurs Dupuy, of M. de St. Ambroise, and my other 
friends and patrons. My displeasure was so great that I find it difficult to express in terms proportionate to my grief and 
disappointment. I cannot fathom the secrets of princes; but it is true that the King of Spain ordered me to come posthaste, and 
perhaps Her Most Serene Highness, my patroness, thought that because of my long service to the Queen Mother, I might easily be 
detained several days in the Court. 
Here I keep to painting, as I do everywhere, and already I have done the equestrian portrait of His Majesty, to his great pleasure 
and satisfaction. He really takes an extreme delight in painting, and in my opinion this prince is endowed with excellent qualities. I 
know him already by personal  contact, for since I have rooms in the palace, he comes tosee me almost every day. I have also done the 
heads of all the royal family, accurately and with great convenience, in their presence, for the service of the Most Serene Infanta, my 
patroness. She has given me permission, on my return, to make a tour of Italy, and therefore I hope, God willing, to take advantage 
of the voyage of the Queen of Hungary from Barcelona to Genoa, which is expected to take place certainly at the end of next March. 
It is possible that my route might diverge a little from the royal itinerary, in the direction of Provence. This will be for no other 
purpose than to pay my respects to my dear Peiresc and to enjoy a few days of his much desired presence in his own home, which 
must be a museum of all the curiosities of the world. I did make one small detour on my way here and saw the siege of La Rochelle, 
which seems to me a spectacle worthy of all admiration. I rejoice with you and all France, as well as with all Christendom, at the 
success of this glorious enterprise. And since I have nothing else to say for now, I shall close, sincerely kissing your hands and those 
of M. deValavez, and praying that you keep me in your good graces. 
Your most devoted servant, 
Peter Paul Rubens 







I hope that you have already received my portrait. Many days before my departure from Antwerp I consigned it to the brother-in-law 
of M. Picquery, as he ordered me to do. Up to now I have not met a single antiquarian on this country, nor have I seen medals or 
cameos of any sort. Perhaps I have missed them because of my duties. And so I shall make inquiries with greater diligence, and 
inform you in due time. But I believe this diligence will be in vain. 
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Carta escrita por Rubens al Conde Duque de Olivares, 22 de Julio de 1629, en Londres43:  
To the Count Duke of Olivares                                                                         London, July 22, 1629 
Your  Excellency: 
I hope Your Excellency has received all my letters written from London on the 15 and the 30th of June 1st and the 6th of July. From 
these letters Your Excellency will be completely informed on all I could say concernin the negotiations which, upto this moment, have 
remained in the same state, I shall only add thatsince I see so much instability and diversity of opinion among these ministers, and 
since I fear some change as a result of the efforts of the French Ambassador, I decided to ask the King to give me in writing all that 
he had told me orally. This I have finally obtained, though not without difficulty. The statement is written by ordere of the King, and 
in his name, but it is the Lord Treasurer who drew it up and signed it with his hand. I am sending Your Excellency a copy in 
cipher, not wishing to risk entrusting the original to a courier who might be robbed en route; it is enough that I have it in my hand. 
It is true that the King was unwilling to express himself as clearly in writing aas he had done orally when he talked with me, But if 
Your Excellency will pay close attention to the sense of the words which seem to present some ambiguity, you will find that the 
substance remains the same. I leave this to the sagacity and prudence of Your Excellency. His Majesty desires to have some response 
before Cottington’s departure, so that the latter may go with more precise instructions. His sole purpose in going to Spain is to 
conclude this peace; it will be based upon His Catholic Majesty’s promise that, whether or not he can persuade the Emperor and the 
Duke of Bavaria to the restitution of the Palatinate, he willin any case return to the King of England those places which he holds in 
the Palatinate, at the end of the conference to be held in Madrid, in the presence of the Ambassadors of the Emperor and the Duke 
of Bavaria. Cottington’s departure remains fixed for August 1st, old style reckoning; according to new style it will be the 10th. It is 
possible, however, that the may be delayed by the response expected from Spain, as the King of England has told me. But according 
to Cottington himself and the Lord Treasurer, this will not prevent his departure. Theses two gentlemen have promised me to write 
to Your Excellency. On July 11 the King of England told me to inform Your Excellency that he placed more confidence in Your 
Excellency’s generosity and discretion than in Cardinal de Richelieu’s; that he would never have given such a document to the 
Cardinal, who would at once hand it over to the opposing party for his own profit. The King added that his proposals must in every 
respect be kept entirely secret, and in this he relied upon the prudence nd good judgment of Your Excellency. It will surely be 
necessary, if His Catholic Majestic should decide to make peace on this footing, thar the above-mentioned conditions be discussed 
secretly, without publicity, so as not to offend the Emperor and the Duke of Bavaria. The king of England told me, besides, that 
the French Ambassador had not yet broached in detail the principal points of his missions, since the second audience dealt chiefly 
with affairs in Germany, and a committee had been named to discuss these points. But he said that whatever the result of the 
negotiation, nothing would alter the points contained in this written declaration. He also assured me that he had had no part in the 
peace between the King of France and the Huguenots, and that he belived this ought not to have any incluence upon our negotiations. 
I told him that Your Excellency, in a letter of June II, which I gave to Soubise as soon as I received it, had guaranteed the subsidy 
of Soubise and that I had this subsidy at my disposal. He replied that he had been told his, and because of his own obligation to 
thar party, he greatly appreciated the promptness and good willof His Catholic Majesty, even though he himself was not in a 
position to grant this subsidy or any other. Here we place no faith in the article of the above-mentioned peace by which all the 







Huguenot fortifications, new or old, are to be demolished, and only three – Tresmes, Montauban, and Chartres – will remain 
fortifies as the are now, in the hands of the Huguenots for their security. I shall not dwell upon the details of this peace, for I know 
that Your Excellency is more fully informed than I am, thrpugh the Marquis de Mirabel and others who are close to him. It is 
strange that M. de Soubise has received no word from his brother, the Duke of Rohan, on this agreement, in which, they say, he is 
included. For he is to receive in Holland the regiment of M. de Haulterive, brother of the Ambassador Châteauneuf. I have written 
to nobody by Your Excellency about this document, nor have I mentioned it to anyone. The King of England forbade me to inform 
even Barozzi, the Agent of Savoy, and that is why I dare not mention it in my letter to the Abbé Scaglia. But in rder not to arouse 
the mistrust of this man, it will suffice to communicate to him the substance of the propositions without speaking of the document. 
On this point I rely upon the prudence of Your Excellency, for your have no need of my poor counsel. And humbly kissin Your 
Excellency’s feet, I commend myself to your favor, in which I desire to live and die. 
Your Excellency´s most devoted and humble servant, 
Peter Paul Rubens 
The King, along with the Queen, left Greenwich on July 11 for his anual tour; he will not be far from London, and will return 
within a few days to Greenwich and go once or twice to London. 
[To this letter was attached the following note:] I cannot omit telling Your Excellency that the French Ambassador stated publicly 
that the King, his master, had no particular dispute with the King of Spain, except in the interests and for the protection of his 
allies, namely, the Pope, the Signoria of Venice, the Duke of Mantua and the Duke of Savoy. I hear that this Ambassador is 
making every posible effort to hinder Cottington´s departure for Spain, and that he is negotiating secretly about this with the Lord 
Treasurer. Both the Treasurer and Sir 81 [Cottington] have promised to send me their letters for Your Excellency today. But since 
these letters have not yet arrived, it seems to me unnecessary to detain this dispatch. I can send them at the next opportunity which 
will be in about a week. 
! 30 ! 
Carta escrita por Rubens a Peiresc, 9 de Agosto de 1629, en Londres44:  
To Peiresc                                                                                                London, August 9, 1629 
Monsieur: 
If I had been permitted to order my affairs in my own way, et sponte mea componere curas, I should already have gone to see you, or 
I should be with you now. But I do not know what good or evil genius always interrupts the thread of my intentions and draws me 
in opposite directions. It is true, of course, that I derive some pleasure from my travels, in seeing so many varied countries, et 
multorum mores et urbes. Certainlyin this island I find nome of the crudeness which one might except from a place so remote from 
Italian elegance. And I must admit that when it comes to fine pictures by the hands of first-class masters, I have never seen such a 
large number in one place as in the royal palace and in the gallery of the late Duke of Buckingham. The Earl of Arundel possesses 
a countless numbers of ancient statues and Greek and Latin inscriptions which your have probably seen, since they are published by 
John Selden with commentaries by the same author, as learned as one might expect from sucha distinguished and cultivated talent. 
You will doubtless have seen that his treatise, De Diis Syris, has just been reprinted, recensitum iterum at auctius. But I wish that 
he had confined himself within the bounds of the contemplative life, without becoming involved in the political disorders which have 
brought him into prison along with several others acused of opposing th King in the last session of Parliament. 







Here also is the Cavalier Cotton, a great antiquarian, versed in various sciences and branches of learning, and the Secretary 
Boswell. But these gentlemen you must know, and probably you correspond with them as you do with all the distinguished men of 
the world. Boswell told me a few days ago that he had in his possession and would show me the supplement of certain lacunae in the 
published Anecdotes of Procopius, concerning the debauchery of Theodora. These passages were omitted in the edition by Alemanni, 
perhaps through modesty or prudishness, and then were discovered and extracted from a manuscript in the Vatican. 
Of Spain I have not very much to tell you, although there is no lack of learned men there, sed pleurumq. Severioris Minervae et ore 
Theo logorum admodum superciliosi. I have seen the Library  of San Lorenzo, but no more than that. It is true that a certain 
gentleman named Don Francisco Bravo has recently gone to Flanders, and he has had copies made of a great number of 
manuscripts. He told me in Madrid that he had found more than sixty books, hitherto unknownof the ancient Fathers. I believe he 
is having something printed at the Plantin Press. 
The famour philosopher Drebbel I have seen only on the street, where he exchanged a few words with me in passing. He is staying in 
the country, some distance from London. This man is like those things of which Machiavelli speaks, which, in the popular opinion, 
appear greater at a distance than at close range. Here they tell me that in all these years he has invented nothing except that optical 
instrument with the perpendicular tube which greatly magnifies objects placed under it. As for the perpetual motion apparatus in the 
glass ring, that is only nonsense. He also constructed several machines and engines for the aid of La Rochelle, but they had no 
effectiveness whatever. But I do not want to rely upon public gossip, to the detriment of so illustrious a man. I shall visit him at 
home, and talk with him intimately, if possible. I do not recall ever having seen a physiognomy more extraordinary than his, et 
nescio quod admirandum in homine pannoso elucet neque enim crassa lacerne, ut solet in re tenui, deridiculum facit.  
I hope very soon to be able, with the permission of my superiors, to retire to my own home, where I stopped for only four days on my 
return from Madrid. After so long an absence, my presence is urgently required. But I have not given up hope of fulfilling my wish to 
go to Italy. In fact, this desire grows from day to day, and I declare that if Fortune does not grant it, shall neither live nor die 
content. You may be sure that either going or returning, but more likely on my way down, I shall pay you my respects in your blessed 
Provence. This will be the greatest happiness which can befall me in this world.  
If I knew that my portrait were still in Antwerp, I should have it kept there in order to open the case and see if it had spoiled at all 
after being packed so long without any light and air, and if, as often happens to fresh color, it had taken on a yellow tone, very 
different from what it was. If it arrives in such a bad state, the remedy will be to expose it several times to the sun, whose rays will 
dry out the surplus oil which caused this change. And if, from time to time, it begins to turn brown, you must expose it once more 
the sun, the only antidote for this grave malady. 
And since I have nothing else to say now, I kiss your hands with all affection, and sincerely commend myselfto your favor and that 
of M. de Valavez, offering both of you my humblest service and remaining ever  
Your most humble and affectionate servant,  
Peter Paul Rubens      
Every time I write to you, I cannot refrain from recommending to you my dear friend M. de Picquery, who highly praises your 
courtesy toward him. Your welcome letter of June 2 has given me new life. 
 







! 31 ! 
Carta escrita por Rubens a Peiresc, el 18 de Diciembre de 1634, en Amberes45: 
To Peiresc                                                                                     Antwerp, December 18, 1634  
Monsieur: 
Your most welcome letter of the 24th of last month, delivered to me by my brother-in-law, M. Picquery, was a favor so unexpected 
that I first felt astonishment mingled with incredible joy, and then an extreme desire to read it. I seen that you continue with more 
ardor than every your investigation into the mysteries of Roman Antiquity. Your excuses for your silence are superfluous; I had 
already imagined that the essential reason for it was the unfortunate haven given to certain foreigners who has retired to this country. 
To tell the truth, when I consider the dangers to which the suspicions and the malice of this century expose us, and the important 
part which I had in this affair, I do not feel that you could have done otherwise. Now, for three years, by grace, I have found peace of 
mind, having renounced every sort of employment aaoutside of my beloved profession. Experti sumus invicem fortuna et ego. To 
Fortune I owe great obligation, for I can say without conceit that my missions and journeys in Spain and England succeeded most 
favorably. I carried out negotiations of the gravest importance, to the complete satisfaction of those who sent me and also of the other 
parties. And in order that you may know all, they then entrusted to me, and to me alone, all the secret affairs of France regarding 
the flight of the Queen Mother and the Duke of Orléans from the kingdom of France, as well as the permission granted them to 
seek asylum with us. Thus I could provide an historian with much material, and the pure truth of the case, very different from that 
which is generally belived. 
When I found myself in that labryrinth, beset night and day by a succession of urgent duties; away from my home for nine months, 
and obliged to be present continually at Court; having reached the height of favor with the Mosst Serene Infanta (may she rest in 
glory) and with the first ministers of the King; and having given every satisfaction to the oarties abroad, I made the decision to force 
myself to cut this golden knot of ambition, in order to recover my liberty. Realizing that a retirement of this sort must be made while 
one is rising and nor falling; that one must leave Fortune while she is still favorable, and not wait until she has turned her back, I 
seized the occasion of a short, secret journey to throw myself at Her Highness feet and beg, as the sole reward for so many efforts, 
exemption from such assignments and permission to serve her in my own home. This favor I obtained with more difficulty than any 
other she ever granted me. In fact, there were still a few secret negotiations and state matters reserved for mi, but these I was able to 
carry out with little inconvenience. Since that time I have no longer taken any part in the affairs of France, and I have never 
regretted this decision. Now, by God’s grace, as you have learned from M. Picquery, I am leading a quiet life with my wife and 
children, and have no pretension in the world other than to live in peace. 
I made up my mind to marry again, since I was not yet inclined to live the abstinent life of the celibate, thinking that, if we must 
give the first place to continence, fruimur licita voluptate cum gratiarum actione. I have taken a young wife of honest but middle-class 
family, although everyone tried to persuade me to make a Court marriage. But I feared commune illud nobiliatatis malum 
superbiam praesertim in illo sexu, and that is why I chose one who would blush to see me take my brushes in hand. And to tell the 
truth, ir would have been hard for me toi exchange the priceless treasure of liberty for the embraces of an old woman. 
That is the story of my life since the interruption of our correspondence. I see that you have been informed by M. Picquery about the 
children of my present marriage, and therefore I hall only tell you that my Alberet is now in Venice. He will devote all this year to a 
tour of Italy, and on his return, place God, will go to pay his respects to you. Bit we shall discuss this more in detail when the time 
comes. Today I am so overbusdened with the preparations for the triumphal entry of the Cardinal Infante (which takes place ar the 
end of this month), that I have time neither to live nor to write. I am therefore cheating my arta by stealing a few evening hours to 







write this most inadequate and negligent reply to the courteous and elegant letter of yours. The magistrates of this city have laid upon 
my shoulders the entire burden of this festival, and I belive you would not be displeased at the invention and variety of subjects, the 
novelty of the disigns and the fitness of their application. Perhaps some day you will see them published, adorned with the beautiful 
inscriptions and verses of our friend Gevaerts (who sends you affectionate greetings). All these occupations force me to ask you for a 
truce, for it is really impossible for me, in these circumstances, to make the necessary effort to satisfy my obligation to you and to 
answer the questions in your letter. 
I will say only that I still possess my ancient spoon or porringer. It is so light and easy to hold that my wife was able to use it during 
her confinements, without doing it any harm. The bowl of the spoon is just like the one in your drawing, but contains no goldm 
except for the rivet, wich seems to be solid rather than plated. I confess that in my ignorance I mistook what you call Mercury’s cap 
for the fire and the pouch for an apple to be thrown into it as a sacrifice. But what the round, reticulated object is meant to be I 
cannot imagine, although a certain person here, who is rather ingenious, wants to call it the money this shepherd has received from 
the sale of his goats and hens, and which he has piled on top of the caduceus of Mercury to indicate the transaction. He says also 
that the purses of the Ancients had a reticulated aspect, as one still sees sometimes on modern ones, that the cords on both sides must 
have served to bind or close it, and that from its roundness one might assume the purse to be full, eyc. As for the base, I am not very 
much disturbed, because this seems to me to indicate onlyl the grass or bit of turf on which the shepherd sits. If this is hard to 
recognize, it must be attributed to poor workmanship. On the contrary, the chasing on the handle of the porringer is much more 
delicate; therefore I consider that this dates from another century. On it is represented only the mask of a bacchante, a leafy staff to 
which are bound thyrses and fruits, an altar laden with fruits, a reed pipe and a goat nibbling the vine. On each side is a cartouche 
which terminates in the head of a fish with a long, toothed jaw like a sword-or sawfish. As for the impressions you sent me, I cannot 
say anything about the group reclining beside the woman except that I cannot imagine it to be any kind of human body.by rather 
that of a sphinx or panther. That is what it seems to be, although I am not at all certain. The other points you mention I am forced 
to postpone until I have more leisure. However, I enclose here a folilo from the Reverend Father Sylvester de Pietra Sancta’s De 
Symbolis Heroicis, on the mysterious clock (or glass globe) in a decanter filled with water. You will see it reproduced in the engraving 
and described in the text. I think you will find this machine worthy of an Archimedes or an Architas, and that you will laugh at 
the “perpetual motion” of Drebbel, which he was never able to set into regular movement. You need not doubt the authenticity of the 
thing (the mystery consists in a certain attraction and magnetic power); I have talked with men of ingenuity who have seen and 
operated it with ease, and have the greatest admiration for it. 
I have never failed, in my travels, to observe and study antiquities, both in public and private collections, or missed a chance to 
acquire certain objects of curiosity by purchase. Moreover, I have kept for myself some of the rarest gems and most exquisite medals 
from the sale which I made to the Duke of Buckingham. Thus I still have a collection of beautiful and curious things in my 
possession; but these things I must discuss with a tranquil mind.  
I cannot, however, help refreshing your memory on the subject of certain special and very ingenious methods of weighing which, as I 
think I once told you, I observed in Spain on my first journey to that Court, thirty years ago. It was at the house of Don Hieronimo 
de Ayanza, Chief Assayer of Mines of the West Indies, in the Royal Council. The first methor was derived from Archimedes, as I 
have seen in a fragment of his De Subsidentibus Aquae, and consisted of the same test which he made to determine the different 
metals in the crown of Hierro. This Don Hieronimo has a little silver scale which, to my aye, appeared to be of the proportion and 
depth of a one-third section of a perfect sphere; on the outside were inscribed an infinite number of concentric circles, each bearing a 
numeral in the minutest characters, although there was hardly space for them between the lines. After suspending this scale by three 
of four threads from a movable iron rod, to form a balance which could be lowered and raised, when placed across another rod 
standing upright like a fork, he loaded the scale with whatever he wished to weigh, and let it descend as far as it would go into a 







basin full of water. Then at the instant he observed it was no longer sinking, he noted the circle which touched the surface of the 
water. And from that he knew how to calculate the weight very precisely, even to the most imperceptible difference. The other method 
of weighing was aldo very ingeniour, in my opinion. It was done by means of a straight brass rod which stood upright on a flat 
surface, likewise of brass. At the top of the rod there was an extremely fine steel needle which by its sharpness formed an indivisible 
point. Then he took a very small silver scale, made with such accuracy that the assured me he had worked more than six months in 
order to have it of an equal thickness throughout. For therein lies the whole secret. The center was marked by an indivisible point on 
the convex side of the scale, Now when this was placed on the point of the needle, ir was held in equilibrium, and was so sensitive 
that, as I myself have seen, the slightest particle of human hair placed on one side. This man also possessed a series of weights so 
minute that the smalles of them were practically invisible, and the differences between them imperceptible; but each was designated by 
a number. These weights he placed on one side of the scale and the object to be weighed on the other. He said that this type of 
balance was the most precise and exact in the world. But with regard to ancient weights, I do not know whether they ever attained 
such subtlety. With this I shall put an end to bothering you and fatiguing myself in this limited time at my disposal. And kissing 
your hands a million times I remain ever, with all my heart. 
Your most humble and affectionate servant, 
Peter Paul Rubens 
Just as I thought I had finished, it came to my mind that I have a suit in the Parliamentary Court of Paris against a certain 
engraver of prints, German by nationality but a citizien of Paris. This man, in spite of the fact that my privilege from the Most 
Christian King, was renewed three years ago, has been copying my prints, to my great detriment and damage. And even though my 
son Albert had him indicted by the civil lieutenant, and the verdict was published in my favor, this engraver appealed to the 
Parliament, Therefore I beg to come to my aid in this affais and to recommend my just cause to the President or to your friends 
among the Councilors. Perhaps you are acquainted with the official named the Sieur Saulnier, Councilor in Parliament of the 
Second Chamber of Inquiries. I hope that you will render me this service all the more willingly since it was by your favor that I 
obtained my first privilege from His Most Christian Majesty. I confess that I feel extremely annoyed and angered over this affair, 
and that your assistance would oblige me more than any other favor in more important matters. But it will have to come very soon, 
lest it be post bellum auxilium. Forgive me for the trouble I give you.  
Antwerp, December 18, 1635 [sic]                                                  
M. Rockox i salive and well, and sends you sincere Greetings. I still have the drawing and also the cast of that agate vese you have 
seen (which I bought for 2000 gold crowns) but I do not possess the mold for it. It was no larger than an ordinary decanter of 
somewhat coarse glass; I remember having measured it, and it contained exactly the quantity which in our language is ineptly called 
a pot. This jewel was sent to the East Indies in a vessel which fell into the hands of the Hollanders, sed periit intr manus 
rapientiumni fallor. Although every inquiry was made of the East India Company in Amsteerdam, ir has not been possible to learn 
any news about it. Iterum vale. 
I should like very much to know whether your worthy brother, M. de Valavez, is in goor health. I beg you t kiss his hands for me, 
and assure him that in all the world he has no servant who recalls more often the favors received, or who desires more ardently to 
serve him than I do. 
In addressing your letters to me instead of saying “Gentleman-in-Ordinary of the Household”, etc., will you please write “Secretary 
to His Catholic Majesty in his Privy Council”, I ask this not from vanity, but in order that your letters may be safely delivered to 
me, on the occasions when they do not pass through the hands of my brother-in-law, M, Picquery.  







! 32 ! 
Carta escrita por Rubens a Peiresc, el 16 de Agosto de 1635, en Amberes46: 
To Peiresc                                                                                    Antwerp, August 16, 1635 
Monsieur: 
I should not have dared to write to you in these turbulent times had not correspondence been reëstablished the two kingdoms, so that 
the Paris post goes and comes as usual. Besides, you have induced me to reply to your last letter of June 19, which I received two 
days ago. I have also received letters from the courteours M. d’Aubéry. He tells me that, since the presentation of the civil appeal, the 
suit still remains in the same state, in spite of all his diligent efforts to obtain a settlement. He confesses that the times are very 
unfavorable for me, and that the strongest argument of my opponent is the state of war between our two countries. This man alleges 
that with my prints I draw immense sums out of France, and that I wih to continue my monopoly at the expense of the public. All 
this is so false that I dare to affirm under oath that I never, either directly or through an agent, have sent examples of my prints into 
France except to the Royal Libray, as gifts to certain friends, and those few which I sent at your request to M. Tavernier, who has 
never aked any more of me. If this, therefore, constitutes the difficulty. I am willing to have my prints banished from all the kingdom 
of France; there is enough opportunity in the rest of Europe for me to gain some honor, which I esteem more than any other profit. I 
have begged M. d’Aubéry to find out from the Councilor Saulnier (who is withour a doubt disposed in our favor) whether the case is 
running into any danger, and if so, to make some arrangement with our opponent, who has indicated a similar inclination. I am a 
peace-loving man, and I abhorchicanery like the plague, as well as every of dissension. I belive that ir ought to be the first wish of 
every honest man to live in tranquility of mind, publice et privatium, et prodesse multis, nocere nemini. 
I am sorry that all the kings and princes are not of this humor; nam quidquid illi delirant plectuntur Achivi. Here public affairs 
have changed their aspect; from a efensive war have passed withgreat advantage to the offensive, so that instead of having 6o,ooo of 
the enemy in the heart of Brabant, as we did a few weeks ago, we are now, with an equal number of men, in control of the country. 
By the capture of Schenkenschans we have the kays to the Betuwe and Valuwe in our hands, imparting terror and dread to our 
adversaries, yet at the same time leaving Artois and Hainault well prepared against any outside assault. It is incredible that two 
such powerful armies, led by renowned captains, have not accomplished anything worth while, but quite the contrary. It is as if fate 
had upset their judgment, so that through tardiness, poor management, lack of resolution, and without order, prudence, or counsel, 
they have let slip from their hands all the many opportunities which presented themselves to make great progress. As a result, they 
were finally forced to retreat in disgrace and with great losses, reduced to small numbers through desertion, and by the butchery which 
the peasants have inflicted everywhere upon isolated detachments, and also by the dysentery and plague wich heve taken the majority 
of them, as one hears from Holland. Please belive that I speak without the slightest passion and say only the truth. I hope that His 
Holiness and the King of England, but above all the Lord God, will intervene to quench a blaze which (not put out in the 
beginning) is now capable of spreadling throughout Europe and devastating it. But let us leave the care of public affairs to those 
whose concern it is, and in the meantime console ourselves with speculating upon our own trifles. 
A few days ago I received, in very good condition, the small case with the impressions which you had the kindness to send me. It has 
given me the utmost pleasure, for it is full of rare things worthy of the closest examination and whose true mysteries can only be 
fathomed by a mind keener than mine. The large glass vase is indeed a superb monument of antiquity, but I have not yet been able 
to guess its subject. This vase has been well cast in lead, with the concave parts of the design clearly indicated. I would not find 
anyone here who could do it as well. The Trojan who stands in the background and wears a mitered cap with cheekpieces and 
ribbons could perhaps be Paris. He stands thoughtful, as though in love, with his finger on his lips, like Harpocrates, pondering in 







his mind some secret enterprise. But in the rest of it I do not see anything which corresponds to this subject, for all the figures are 
nude, like gods or heroes. Howwever, I do see a youth carrying off a woman.  
And now, having let off a little steam for this time, I shall wait until later, for further orders from you, to continue. In the meantime 
I’ll gather together some trifles to fill a box, similar in size, but not in the quality of its contents, to the one you had the kindness to 
send to me. Already I have the impression of the bowl and the spoon in tin; but as for the agate vase, I have only a plaster cast. 
Since the vine leaves which encircle ir are deeply undercut, ir is extremely difficult to make a mold of it. At the worst, I shall send 
you my own plaster cast, which has not been hollowed out, and give you the measure of its capacity. And for the rest, I shall find 
something which I hope will not displease you. But that is enough on the subject of antiquity. 
I have nothing more t tell yoy about the marvelous discoveries of Father Linus, since you have had a first-hand report from M. 
Dormal. (All the Fathers of the Society in our country belive there is some magnetic force in this operation, and some of them are 
trying to imitate it.) The strong impressions which visible objects make upon your eyes seem to me more curiour with regard to the 
lines and contours of forms than to the colors, and less so for colors resembling a rainbow thar if they are the proper colors of the 
objects. But I am not as versed in this subject as you think, and do not consider my observations worthy of being put into writing. I 
hall always be willing, however, to tell you what come to my mind, to entertain you with my ignorance. But since the hour is now 
later than I should like, we shall have to content ourselves for this time with the hope that, since great catastrophes are rarely 
perennial, but usually of short duration, the Lord God will find some relief for our miseries and will grant me the happiness of 
enjoying these delightful conversations with you by way of letters for many years more. And so, humbly kissing your hands, I 
commend myself to your good graces, and remain eternally. 
Your most devoted and humble servant, 
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N.° 37 G. CRUZADA V1LLAAM1L. PINTURAS DE RUBENS EN ESPAÑA. 39
por una puerta falsa de la tienda para entrar con
otra invención; y así corrió este caballero con su
ayudante, al cual le ganó una salvilla de plata
contra unos guantes de ámbar, que él puso, y
ambas preseas las presentó á su dama, con cuyo
favor ganó, y por las señas de su pensamiento se
conoce quién era. Antes que acabase de correr sus
lanzas, entró por la plaza una tienda asentada eri
un carro, que la traian en peso como las demás.
Y era la tienda un pabellón bordado con muchos
pájaros, y dentro venia el Caballero Venturoso
con una dama vestida muy galanamente. Él traía
un vestido muy justo, morado, sembrado de rosas
amarillas, y una máscara de la misma color; ve-
nian las alas de la tienda abiertas, y en medio de
él y de ella se mostraba la rueda de la Fortuna,
que el caballero fuertemente venia teniendo, por-
que no diese la vuelta; y su letra decia:
Fortuna tendrá este sor,
Yo la firmeza que ahora
Y la cumbre mi Señora.
La dama, que era un barbado con arandela y co-
pete, echó también su letra acomodada al sujeto,
y por meterse en el campo de Venus no se refiere,
aunque era extremada. Este aventurero, que era
un capitán de Chile, no sacó más acompañamien-
to que atabales y ministriles, y un padrino; pero
lo que en esto le faltó suplió lo bien que lo hizo
en las carreras, porque es muy buen hombre de
á caballo de la brida; y así le ganó al dios Baco
el precio, que fue un corte de jubón de tela, y le
presentó á mi señora, Doña Mariana de Larrea.
Luego entró por otra esquina de la plaza El
Dudado Furibundo, con atabales y ministriles
delante, y él en traje de moro, con siete moras á
caballo, muy bien aderezadas, todas de máscara,
que representaban otras tantas mujeres suyas,
porque en el Alkoran de Mahoma se permiten
tener las que pudiere sustentar cada uno. Salió
en un buen caballo, y la letra que su padrino pre-
sentó era:
Aunque con traje de moro,No soy Muley ni Hamete,Pero no me bastan siete.
Corrió sus tres lanzas, y aunque el buen caballo
le ayudó, él hizo tan poco de su parte, que el
dios Baeo le ganó seis varas de tafetán que puso
por precio, y las presentó á mi señora Doña Clara
de Peralta.
A esta hora se habia ya puesto el sol, y á más
andar se iba llegando la noche; pero no faltó tiem-
po para que se dejase demostrar un carro en la
forma que los pasados, donde venia un, aparador
y mesa puesta, con una merienda, y colación y
todos los aparejos que para servirla eran necesa-
rios, sin que faltasen pajes para este ministerio.
El caballero de este carro fue el mantenedor, que,
hecho bodegonero, se mostraba disfrazado. Traía
por mozas del bodegón á la Gula y á la Enferme-
dad, y él el traje acomodado al sujeto, y una mú-
sica de flautas debajo del carro, que al tiempo que
emparejó con las damas sonó muy suavemente.
Su letra decia:
Si mi invención no llevareEl premio por ingeniosa,Ganará por provechosa.
Y porque ya se habia cerrado la noche, no hubo
lugar de que este aventurero comiese, y así, dio
de merendar á las damas con mucha ostentación
y cumplimiento, á la lumbre de muchos hachones
y candelas que se encendieron; y los Jueces des-
de su andamio alcanzaron un bocado, y después
de haber tenido entre sí algunas diferencias sobre
el de los premios de invención, letra y gala, se re-
solvieron en esta forma: Que el de invención, por
haber sido todas tan buenas y reconocerse poca ó
ninguna ventaja en ellas, se le diese al Caballero
de la Triste Figura por la propiedad con que hizo
la suya y la risa que en todos causó verle, el cual
dio cuatro varas de raso morado que le tocaron á
su escudero Sancho, para que las presentase en
su nombre cuando la viese, diciéndole que el su
caballero las habia ganado con el ardid y esfuerzo
que su memoria le habia prestado. Y al Caballero
de la Selva le dieron unos guantes de ámbar por
la mejor letra que presentó al sujeto de ella. Y al
mantenedor le cupo el premio de la gala, y pre-
sentó á mi señora Doña María de Peralta una cal-
dereta de plata.
Y con esto se acabaron las fiestas, que fueron
tan bueijss, que podían parecer en Lima: sólo
faltó auditorio pleno, pero á la cantidad suplió la
calidad de las pocas damas que hubo*
A. RODRÍGUEZ VILLA.
PINTURAS DE RUBENS EN ESPAÑA,
SEGÚN LOS INVENTARIOS DE LAS CASAS REALES DE
AUSTRIA Y DE BORBON.
De los inventarios de las pinturas de los
palacios de los reyes de España, hechos en
diferentes ocasiones, ya con motivo de las
muertes de los monarcas, ya por cesar en
sus cargos aquellos servidores de los reyes
que á su cuidado las tenían, ó por cual-
quiera otro motivo, se desprenden una mul-
titud de datos que, aun cuando no del todo
claros y terminantes porque están redacta-
dos los inventarios de una manera demasía-
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2.4. DIVERSAS PUBLICACIONES EN PRENSA Y OTROS DOCUMENTOS  
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“El retrato del Duque de Lerma, de Rubens, va a ser subastado. Las pujas comenzarán a partir de 
la cifra de cuarenta millones de pesetas”, La Vanguardia, Hemeroteca, Madrid, 7 de febrero de 






















Nglnt 4 LA VANGUARDIA ESPAÑOLA MIÉRCOLES 7 DE FURERO 1 M I
El retrato del duque de Lerma, de Rubens,
va a ser subastado
Las pujas comenzarán a partir de la cifra
de cuarenta millones de pesetas
Madrid, 6. (De nuestra Redacción, por
teletipo.)
E día 4 de mayo, Madrid será esce-
nario de una subasta artística, de inte-
rés mundial. Como ha publicado la
prensa de la mañana, la firma inglesa
Sotheby's va a efectuarla por encargo
de los herederos de la condesa viuda de
Gavia, actuales propietarios del retra-
to ecuestre del duque de Lerma, pin-
tado por Pedro Pablo Rubens a los
veintisiete años —entre septiembre y
noviembre de 1603— por encargo del
valido de Felipe III. El lienzo aparece
en el inventario de la Casa Real en los
años 1621 y 163S, como existente en la
Casa de la Ribera de Valla dolid, a
donde había ido a parar a causa de ja
caída en desgracia del valido.
En 1635, reinando ya Felipe IV, se le-
vanta lá confiscación contra los here-
deros del de Lerma y el cuadro vuelve
a ellos. Posteriormente se dio luego por
perdido. Pero no fue así; se encontra-
ba en Madrid, en la Casa de Medina-
celi, siendo trasladado después al Pa-
lacio de los condes de Valdelagrana.
Nuestra primera indagación ha sido
acerca del paradero del lienzo. Se en-
cuentra en una sala privada del con-
vento de los padres capuchinos de Je-
sús de' Medinaceli. El lienzo no ha sido
dejado ver a los periodistas.
Una Veferencía posterior asegura que
al morir la condesa di Gavia entregó
sus bienes —entre log que figuraba el
«jjadro— a una fundación de los Fa-
d «Capuchinos,
dill tdrt* Capucn| \ mundillo artístico, y aun el indife-
rente a estos temas, se debate en Ma-
Feria de Muestras de
TRÍPOLI
Viaje especial en avión
Salida 24 'febrero. Ptas. 15.000
FIN M SEMANA EN
ANDORRA
Autopullman y Hotel 1.» clase




Avda. J. Antonio, 634. T. 231-73-38
Avda. Catedral, 1 T 322-47-80
Almadenes Jorba 1. 231-27-91
drid en torno al cuadro de Rubens. Se
dice que la cifra de arranque de la
subasta superará a los cuarenta millo-
nes de pesetas.
Al parecer, la Dirección' General de
Bellas Artes ha remitido un informe a
la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Se comenta que la ad-
judicación del lienzo tendría que re-
caer sobre un postor,' nacional o ex-
tranjero, forzosamente residente en Es-
paña, ya que no podría contarse con la
salida de un cuadro tan valioso, des-
pués de cuatro siglos de permanencia
entre nosotros. A ello se opondrían, sin
duda, las disposiciones vigentes sobre
protección del tesoro artístico nacional.
PREOCUPACIÓN DEL SINDICATO
DE LA MADERA POR LAS
IMPORTACIONES
Madrid, 6. (De nuestra Redaeetda,
por teletipo)
En el Sindicato Nacional de la Madera
y Corcho se ha reunido la comisión per-
manente del Grupo d t Importadores de
Madera Dicho grupo, y así se dio a co-
nocer a los reunidos, tiene el propósito
de invitar a los presidentes de las Aso-
ciaciones más importantes de exporta-
dores de maderas de los países bálticos
para que se desplacen a España, a fin
de estudiar directamente diversos as-
pectos del comercio internacional de
maderas y proyecto de normas aue «ha-
brían de regirlo.
El grupo de importadores confia en
que de estos contactos personales entre
miembros de agrupaciones profesiona-
les de tan alto interés, puedan surgir
solucibnes de importancia en una faceta
tan destacada de la economía nacional
como es la maderera.
Madrid. — ¿os franceses, han expre-
sado su admiración por la cunicultura
española. Han manifestado sus técnicos
que la cría del conejo se lleva a cabo
en España con indudable seriedad. -
• • «
Jaén. — Medida de un concurso Hte-
rarim El convocado por la Jefatura Pro-
vincial del Movimiento de Jaén ha re"
unido cien kilogramos de trabajos. El
primer premio femenino correspondió a
una niña Se nueve años. Todos los con-
cursantes eran escolares.
Madrid. — Una comisión del Ministerio
de Asuntos Sociales de Holanda ha lle-
gado a España para estudiar la amplia-
ción del número de trabajadores espa-
ñoles que puedan trasladarse a aquel
país. Los componentes de la comisión
han anunciado asimismo que se mejo-
rarán las condiciones económicas y de
alojamiento para nuestros compatriotas.
« * *
Palma de Mallorca. — Don Nicolás
Horrach, guardia civil retirado, orde-
nanza actualmente en las líneas aéreas
Iberia, que acertó con el último «gordo»
de la lotería, ha regalado cien mil pe-
setas al vendedor ambulante que le
facilitó los seis millones de que es ya
feliz poseedor. El señor Horrach ha ma-
nifestado que este dinero en nada cam-
biará su vida.
Madrid. — Premios nacionales de lite-
ratura convocados por el Ministerio de
Educación Nacional sobre la vida y obra
de Alonso de Berruguete: el primero
para don José María Azcárate, dotado
con diez mil pesetas; el segundo para
don Joaquín de la Puente Pérez, al que
se adjudican mil duros.
Alicante. — Un bar de Altea, muy
frecuentado par el turismo, tiene orna-
das sus paredes con diversas obras que
al dueño han Ido regalando los que en
él hacen alto para comer o beber. Hace
unos pocos días pasó por allí un curioso
señor que observó la variopinta colec-
ción con mucho interés. -Tras ello pidió
al amo del establecimiento le permitiera
pintar un lienzo de pared, también para
dejar su recuerdo. Dado el beneplácito,
el curioso señor se armó de pinceles y
pinturas y cubrió un buen iroso de mure
con el fruto de su ingenio. Después, al
marcharse, puso su firma: Benjamín Pa-
lencia.
• • •
Pamplona. — Tras siete años de im-
primirse en San Sebastián, por no po-
seer taller propio, el periódico pamplo-
nés «Arrriba España»,' ha ¿empezado a
hacerse totalmente en la capital na-
varra. , , ' '
. . .
PEGAMENTO TRANSPARENTE f INCOLORO, IMPRESCINDIBLE t N REPARACIONES Ol «SO DO MÍSTICO
V PARA TODO TRABAJO INDUSTRIAL O Ol ARTESANÍA DONDE SI PRECISE UN ADHESIVO L I M M »
V Oí ALTA CALIDAD
Oltos «dhcfívet especíales pata i pegar gomo o plástico* tos o,tm topón» <obr& hierro, meíale* o modera, flditico tan
Plástica *.©*> cuero y otro» combinaciones de dívenos materiales, ftiquetoje sobr# «mosst %, ghjetoi de Polirhene, »t<, #tc








De acuerdo con la norma
«Din», establecida por la
Unión Europa para la unifi-
cación del tamaño o for-
mato de las publicaciones,
CRISTAL cambiará él suyo.
Consecuencia de ello: una
mayor comodidad para el






a todo color: ocho más que
antes.
AMPLIARA LAS EXCLUSI-
VAS DE SUS SERVICIOS
GRÁFICOS EN COLOR
En colaboración e inter-
cambio con las más impor-
tantes revistas europeas,
publicará los reportajes en
color de mayor y más in-
mediata actualidad.
MANTENDRÁ LA MISMA
CALIDAD Y BLANCURA DE
SU PAPEL
En la totalidad de sus pá-
ginas seguirá utilizando el
mismo papel blanco de alta
calidad.
• • • Y A MENOR PRECIO
Su"tirada, en constante cre-
cimiento, le permite reducir
su p r e c i o , que será el de
10
D4 páginas a todo color
PESETAS
EN SU SUMARIO. DE VERDADERA EXCEPCIÓN.
DESTACARA EL MAS SENSACIONAL DOCU-
MENTO DE NUESTROS DÍAS. EL
TESTAMENTO AUTÓGRAFO DE
ADOIF EICHMAHN
EN RIGUROSA EXCLUSJVA PARA ESPAÑA
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“España puede quedarse sin el retrato del Duque de Lerma, pintado por Rubens. Bastará pagar al 
estado el 30 por ciento del precio que la obra alcance en la subasta”, La Vanguardia, 
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(INFORMACIONES BE NUESTRA REDACCIÓN, POR TELETIPO)
HOMENAJE A DON OCTAVIO SALTOR EN EL
CIRCULO CATALÁN
En el Círculo Catalán de Madrid toe rendido un homenaje a don Octavio
Saitor, durante el cual le fue entregada ana placa nombrándole tocto de





En el salón de actos del Consejo Su-
•perior de Investigaciones Científicas, y
en la Serie de conferencias organizadas
por el Instituto de Estudios Africanos,
pronunció una sobre el Congo el comen-
tarista de política internacional del pe-
riódico ¿Ya», don Bartolomé Mostaza. •
«El Congo: —comenzó diciendo el señor
Mostaza— es hoy una presa riquísima
Que se disputan los grandes consorcios
metalúrgicos del mundo. Esta es una de
las razones del enfrentamiento político
que en las discusiones sobre el Congo
se notan en la O.N.U. Detrás de cada
voto de las aranaes potencias —dijo el
orador—, pueda calcularse que hay una
segunda intención.» El conferenciante
trazó un resumen histórico, político y
geográfico de lo que el Congo es y sig-
nifica, Y sostuvo la tesis de que es un
territorio sin unidad política interna, y
hasta sin unidad geográfica.
tEl porvenir del Congo —vaticinó el
conferenciante— ua no depende de Bel-
gica, ni siquiera del propio Congo, sino
del concierto o desconcierto de la
O.N.U*
iDs motrmto, étta parece haber lo*
grado un tqutíibrio en la. situación.
Buscando ti apoyo total al Gobierno de
LeopoldvUle, la O.$.U. ha derrumbado
de sus pedestales a los GoWernos sepa-
ratista» de Katanga, de Kassai y de
StanlevviUe,, cuyos jefes están práctica-
mente inmovilizados. Si tras de este
equilibrio la O.N.U. consigue que se ve-
rifiquen unas elecciones nacionales para
una Asamblea constituyente y sale de
ésta una Constitución federal, quizá se
pueda organizar un Congo en paz. De
otro modo, las incompatibilidades de tri-
bus harán imposible un Estado coheren-
te i¡ el Congo actual saltará en pedazos-*
España puede quedarse sin el retrato del
duque de Lerma, pintado por Rubens
Bastará pagar at Estado el 30 por ciento del precio
que la obra alcance en la subasto
Recogíamos ayer la noticia de más
impacto, en el terreno artístico¡ produ-
cida estos días: la, próxima subasta del
retrato ecuestre del duque de Lerma,
piitado por Rubens. En el ambiente,
e.;t&ba la casi seguridad de que la obra,
f.so de ser adquirida por un postor ex-
(• •. ijoro. no podría salir de España. Por
oro lado, se aseguraba que la salida
<> -i f'iotiblc. mediante el pago al Estado
c i tremía por ciento del precio que la
( n a'cance en el remate. Nos intere-
• "i obtener la versión oficial. Acudimos
p l-i R?al Academia de Bellas Artes dec i Fernando donde nos recibió, con
! '• amabilidad, el secretario perpetuo
c • 'a misma, don José Francés.
—Xo —informó al periodista—. La
.* «Simia no ha recibido comunicación
•I""Ü:-I sobre el asunto, ni tiene porf -,.• entender en el mismo. Existe, en el' i isterio, una junta de calificación,vloración y exportación de obras de;ir,<\ euvo cometido es informar sobreli procedencia o no procedencia de que11-.' obras artísticas puedan salir de
Posteriormente nos informamos sobre
los componentes de la referida junta.
La integran el director del Museo del
Prado, don Francisco Javier Sánchez
Cantón; el director del Museo de Arte
Moderno, don Enrique Laíuente Ferra-
ri; el director del Museo Lázaro Gal-
diano, don José Camón Aznar; el mar-
qués de Lozoya; don Diego Ángulo, Iñi-
guez; don Fernando Chueca Goitia, di-
rector del Museo Nacional de Arte Con-
temporáneo, y el pintor don Luis Mos-
quera.
Hemos hablado con uno de ellos.
—¿Es cierto que el retrato ecuestre
del duque de Lerma, pintado por Ru
bens, podrá salir de España, caso de
ser adjudicado a un comprador ex-
tranjero? —le preguntamos.—Sí; tristemente es cierta la noticia
dada por alguno* periódicos: bastarápagar al Estado el treiftía. por cientodel precio que la obra altance en elremate, como derecho de exportación.
—¿La junta de calificación, valora-
ción y exportación de obr$s de arte ha
admitido esta- posible salida?
—La junta actual es bastante reden*
te. Cuando se constituyó, el asunto es-
taba ya calificado y resuelto. No obstan-
te, en la misma se han expuesto crite-
rios lamentando la posible salida del
cuadro; Sin embargo, Sería muy difícil
deshacer lo hecho, §e oponen barreras
jurídicas que la Junta, por sí misma»
no puede salvar.
—Entonces, para ustedes, ¿ha sido un
hecho consumado?
—Realmente, si. Antes de nosotros»funcionaba otra Junta.
—¿Teme usted que el cuadro salga de
España?
—No sé lo que podría ocurrir. De ha-
ber tomado nosotros la cosa con tiempo,
habríamos Intentado su compra por el
Estado.
—Los actuales propietarios, • ¿se ven
en la necesidad de venderlo?
—Pues, st'torww el lienio fue lega-
do por la difunta condesa de Gavia a
loi padrea capatihlnos con destino a
una obro pí». Necesariamente, tienea
que cumplir la voluntad del legado.
—¿Cómo se desarrolló la concesión
fio autorización.
—De esto no s i nada, ni creo que se-
pa nada tampoco nlncuno de los res-
tantes miembros de la Junta.
Como la legislación exige, para «M
parecidos al en que se encuentra él Btl-
bens español, el «Retrato ecuestre del
duque de Lerma» estará expuesto en el
Museo del P?ado a partir del próximo
día quince.
Otra opintón tn torno a la subasta la
hemos, recogido en el convento de Pa-
dres Capuchinos de Medinaceli El pa-
dre secretario nos dice;
—Llegada la hora de proceder a la
venta de este cuadro para atender
los fines de la Fundación, se hizo una
oferta al Ministerio de Educación Na-
cional, según la última legislación al
respecto*
—¿En cuánto se valoró la obra?
—No puedo decírselo. No lo recuerdo.
Bastante menos, desde luce», de esos
cuarenta millones de péselas para la
postura inicial que se han dicho. Esa
cifra me parece excesiva.
Quiere decir, que al DO ejercer el Es-
tado su. derecho de tanteo la obra que-
dó en libertad de subasta y en peligro
de ser exportada.
HORARIO DE LOS TEATROS
Desde mañana, día 8, el horario de los teatros oficiales Español y María
Guerrero será a las 7'30 de la tarde en función única, excepto sábados y domin-
gos y días festivos, en que se celebrarán dos funciones.
En cuanto al resto de los teatros de Madrid han escogido por continuar con
las dos sesiones diarias, dada la actual costumbre española. Por la tarde comen-
zarán a la misma hora en que venían haciéndolo, a las 7, y por la noche, a costa
de,mermar en media hora el paréntesis dé la cena de artistas y empleados,
comenzará a las 10*30.
FONDO PE IGUALDAD DE OPORTUNIDADES
Ciento veinticinco becarios dotados con
cuatro millones y medio de pesetas
Madrid, 7. — La relación de becarios de «iniciación a la investigación» se-
leccionados por la Junta de ayuda al estudio del Ministerio de Educación, com-
prende la siguiente distribución de graduados: Sección de Ciencias Técnicas, 38 be-
carios; Sección de Medicina, Farmacia y Veterinaria, 50; Sección de Estudios
Jurídicos, Económicos y Sociales, 16; Sección de Filosofía y Letra*, Bellas Arte»
y Estudios Eclasiásticos, 21 becarios.
Los 125 becarips nombrados, entre más de 500 aspirantes, habrán de sus-
cribir un compromiso de realización de trabajo científico proyectado, cuya ga-
rantía de supervisión irá avaia'd» por el director o tutor correspondiente y que
llevará, además,1 el visto bueno «leí rector de la Universidad respectiva.
Esta relación de becarios de «iniciación de investigación» corresponde a la
convocatoria número1 4 de las del Fondo de Igualdad de Oportunidades y ce.:
halla dotada con u.n crédito global de cuatro millones y medio de pesetas. —Cifra.
EL MEJOR NEGOCIO ACTUAL
APTO PARA TODOS
Cultivando Champiñones en su propia
cata patio, campo, sotAio, bodega, etc.
Nueva fórmula sin estiércol. Un espacio de
10x10 metros rinde hasta 5.000 Ptas mensuales
Compramos producción
Información Procedimiento y Semillas
ESTABLECIMIENTOS LA G L O R I A
Morera,17 y 19 en pleno Mercado
José BARCELONA 1
£n el mismo Establecimiento
ta recomendamos la degustación de
n.¿s de 30 especial idades con
Champiñones de cosecha propia




El ministro de Educación Nacional
ha Clausurado la Exposición Góngora,
conmemorativa del nacimiento del ge-
nial poeta cordobés.
En dicho acto pronunció una confe-
rencia sobre la poesía del Insigne cor-
dobés, el decano de la Facultad de Fi-
losofía y Letras, señor Camón Aznar.
A continuación habló el ministro de
Educación Nacional, que entre otras co-
sas dijo qne Góngora viene a nuestra
actualidad con su poética carga.
Concluyó diciendo que estudiar ai
Góngora significa repetir en nosotros
esta aventura interior, que tan trascen-
dentales consecuencias tuvo para la for-
mación del idioma español moderno. El
centenario no habrá sido una fecha va-
na si hemos logrado que muchos espa-¡
ñoles. desde sus distintos niveles de
preparación cultural, gongoricen con
Góngora, esto es, le acompañen en sus
descubrimientos y se ennoblezcan y ele-
ven en su contacto.
Viajeros
fia llegado procedente de París el j
nuncio de Su Santidad en Santo Do-
mingo, monseñor Emmannele Clafizio.
Fuá .«msjfifigó en Qsi-ajas por «£ nuncio
en Jttadrid, tnopsefibr Antonluttl. Mon-
seflor Emmanuele continuará viaje ma-
ñana a Santo Domingo, vía Canadá.
Salió para Buenos Aires el ministro
de Comtiucadones de la Argentina,
don MíguA Francisco Mágica, ferien ba
permanecido tres días en Madmt en vi-
sita privada.
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“Precio mínimo: cuarenta millones de pesetas”, La Vanguardia, Hemeroteca, Barcelona, 8 de 
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“Historia, riesgo y aventura del retrato del duque de Lerma pintado por Rubens”, ABC. 
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B. O. del E.-Núm. 92 17 abril 1962 pp. 5191-5192 
 
ORDEN de 9 de abril de 1962 por la que se suspende la ejecumón de la Orden ministerial de 13 de mayo de 1961 que declaró 
susceptible de exportación el cuadro de Rubens que representa «Retrato ecuestre del Duque de Lerma» mediante la celebración de 
subasta pública notarial, en tanto se emita el dictamen interesado del Consejo de Estado y recaiga resolución definitiva en el 
correspondiente expediente. 
 
Ilmo. Sr.: Visto el expediente de que se hará mérito; y resultando que don Antonio Hipola Chinchilla, obrando en 
nombre y representación de la Comunidad del Convento de Capuchinos de Medinaceli, solicitó, con fecha 5 de noviembre 
de 1959, permiso para exportar por la Aduana de Irún un cuadro de Rubens, «Retrato ecuestre del Duque de 
Lerma», en lienzo con marco, valorado en 10.000.000 de pesetas, y que pertenecia a dicha Comunidad por legado de la 
Condesa de Gavia. 
 
Resultando que el Secretario de la Provincia de Castilla de la Orden de Frailes Menores Capuchinos de San Francisco, 
de la Iglesia de Jesús de Medinaceli, Fray Constanclo de Aldeaseca, se dirigió a este Departamento por escrito de 9 de 
novlembre de 1960 exponiendo que no habiendo recaido resoluclón a su petición anterior, suplicaba, después de exponer 
los razonamientos legales que estimaba pertinentes, se proveyera con la máxima urgencia a notificar a la expresada 
Provincia de la Orden la autorización pertinente para la exportación del cuadro referido, previo cumplimiento del 
trámite de subasta pública notarial, con publicidad internacional. 
 
Resultando que por Orden ministerial de 13 de mayo de 1961, dictada de conformidad con el dictamen de la Asesoria 
Juridica de este Departamento, se acordó declarar susceptible de exportación el cuadro referido, y que se comunicara así a 
la Comunidad de Frailes Capuchinos para que formulara nueva solicitud acompañando los documentos exigidos por el 
artículo cuarto del Decreto de 2 de junio de 1960 y el título jurídico a que se refiere el articulo séptimo de dicho Decreto, 
debiendo al efecto celebrar subasta pública notarial dentro del término y con los lequisitos exigidos por dicho artículo. 
 
Resultando que en esta situación, y habiendo expresado la Comunidad de Capuchinos su conformidad con la celebración 
de la subasta, la comisaría General del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional y la Junta de 
Calificación, Valoración y Exportación de Obras de Importancia Histórica y Artistica se han dirigido a este 
Departamento dando cuenta de que el título de propiedad del cuadro referido tiene su origen en una donación hecha por 
el Rey Felipe IV al Almirante de Castilla, siendo este mismo cuadro el que después de sucesivas transmisiones ha 
llegado a poder de la Comunidad de Frailes Capuchinos, por legado de la Condesa de Gavia. 
 
Resultando que por el Archivo Histórico Nacional, a petición de la Dirección General de Bellas Artes, se han remitido 
a este Departamento fotocopias y certificación de documentos por virtud de los cuales se viene en conocimiento de que el 
cuadro de Rubens a que este expediente se refiere fué donado por el Rey Felipe IV al Almirante de Castilla, y que este 
mismo cuadro es el que después de sucesivas transmisiones ha pasado al Patrimonio de la Comunidad de Frailes 
Capuchinos de Jesús de Medinaceli, por legado que le hizo la Condesa de Gavia. 
 
Resultando que con el informe favorable de la Asesoria Juridica del Departamento, se ha acordado remitir este 
expediente al Consejo de Estado, para que dictamine concretamente sobre el siguiente extremo: «Si la Orden ministerial 
de 13 de mayo de 1961 que declaró susceptible de exportación, me- diante la celebración de subasta pública notarial, el 
cuadro de Rubens «Retrato ecuestre del Duque de Lerma», infringe manifiestamente el articulo 6.0 de la Ley de 10 de 
diciembre de 1931 que prohibe la enajenación de objetos artisticos, arqueológicos o históricos donados por Reyes 
españoles o extranjeros o costeados por los pueblos, a menos que el comprador sea un Museo, un Archivo o una 
Biblioteca española, nacionales, provinciales o locales». 
 
Vistos la Ley de Tesoro Artistico, de 13 de mayo de 1933; el Reglamento para su aplicación, de 16 de abril de 1936; 
la Ley de 10 de diciembre de 1931, el Decreto de 22 de mayo de 1931, el Real Decreto de 9 de enero de 1923, el 
Decreto de 2 de junio de 1960, el Código Civil vigente, la Ley de Procedimiento Administrativo, de 17 de julio de 







1958, y demás disposiciones de general aplicación; considerando que por tanto se cumplen los trámites y requisitos 
neresarios para resolver la cuestión de fondo de este expediente es aconsejable, como medida precautoria, decretar de una 
manera inmediata la suspensión de la ejecución de la Orden ministerial de 13 de mayo de 1961, objeto de revisión. 
 
Considerando que, a tal respecto, las medidas precautorias en nuestro ordenamiento jurídico -embargos preventivos y 
aseguramiento de bienes litigiosos, en la esfera del derecho privado, y suspensión de la ejecución de acuerdos, en la del 
público-, tienden a asegurar la efectividad de la sentencia o resolución que en su dia pudiera dictarse, y asi, resulta 
evidente que el sentido cautelar, informativo del artículo 116 de la Ley de Procedimiento Administrativo no ha de 
limitarse al caso estricto de interposición de recurso por los particulares, sino extenderse a aquellos otros supuestos en los 
que siendo la misma Administración la que ha planteado de oficio la revisión de sus propios actos, por contener 
infracción manifiesta de una Ley, se está en espera de una resolución, que debe rodearse de todas las garantías necesarias 
para que no resulte ineficaz en su dia: interpretación ésta enteramente lógica si comideramos que los actos de la 
Administración, inspirados siempre en el interés público, son merecedores de análogo, si no de mejor trato, que los del 
particular recurrente, animados sólo del personal y exclusivo provecho: 
 
Considerando que la revisión iniciada por el Departamento de Educaclón Nacional respecto a la Orden ministerial de 
13 de mayo de 1961, que declaró susceptible de exportación, mediante la celebración de subasta pública notarial, el 
cuadro de Rubens «Retrato ecuestre del Duque de Lerma», pretende corregir una infracción legal manifiesta, al propio 
tiempo que defiende la integridad de nuestro patrimonio histórico artístico, y esta pretensión y finalidad habrían de 
resultar totalmente ineficaces en su momento si no se suspendiera de manera inmediata la ejecución de la mencionada 
Orden, ya que de celebrarse la subasta autorizada y anunciada, como condición indispensable para la exportación de la 
obra, y de llevarse a efecto esta última, seria de difícil aplicación en su día la Orden anulatoria que pudiera recaer y se 
producirian perjuicios a terceros, que deben preverse y evitarse, por lo que se impone la suspensión aludida como medida 
de precaución y cautela no ya sólo para la Administración, defensora en este caso de un interés público de singular 
relieve, sino también para los propios administrados que pudieran intervenir en una licitación cuya validez, 
expresamente impugnada, se encuentra «sub júdice». 
 
Considerando que la Asesoria Jurídica del Departamento ha informado este expediente, mostrando su conformidad con 
la adopción de las medidas precautorias, encaminadas a la suspensión de la Orden ministerial, que quedan 
mencionadas. Este Ministerio, a propuesta de la Sección de Tesoro Artístico, que hace suya la Dirección General de 
Bellas Artes, y de conformidad con el informe emitido por la Asesoria Jurídica, ha resuelto: 
 
1. Que hasta que por el Consejo de Estado se remita el dictamen interesado y recaiga resolución definitiva en el 
correspondiente expediente, se suspenda la ejecución de la Orden ministerial de este Departamento de 13 de mayo de 
1961 por la que se acordó declarar susceptible de exportación el cuadro de Rubens que representa el (<Retrato ecuestre 
del Duque de Lerma» -a que este expediente se refiere- mediante la celebración de subasta pública notarial dentro del 
término y con los requisitos del artículo séptimo del Decreto de 2 de junio de 1960. 
 
2. Que en su consecuencia, queda suspendida la celebración de la subasta y la exportación del cuadro de referencia hasta 
que tenga lugar el cumplimiento del trámite y se dicte la resolución a que se refiere el número anterior. 
 
3. Que la presente resolución se notifique personalmente a la Comunidad de Frailes Menores Capuchinos de San 
Francisco, en el domicilio que consta en el expediente y en la forma y con los requisitos previstos en los artículos 79 y 80 
de la Ley de Procedimiento Administrativo. 
 
Lo digo a V. I. para su conocimiento y demás efectos.  
Dios guarde a V. I. muchos años.  
Madrid, 9 de abril de 1962. 
 
RUBIO GARCIA-MINA  
Ilmo. Sr. Director general de Bellas Artes. 
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Orden de 9 de abril de 1962 por la que se suspende la ejecución de la Orden ministerial de 13 de 
mayo de 1961. BOE nº 92, 17 de abril de 1962, pp. 5191-519270:  
















! 57 ! 
“La subasta del retrato del duque de Lerma debido a Rubens. Nota de la Real Academia de San 
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“El Rubens que se va a vender lo subastan los padres Capuchinos”, ABC, Hemeroteca, 10 de 
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BOE., ORDEN de 31 de julio de 1964 por la que se declara integrante del Tesoro Artístico Nacional y 
en su consecuencia inexportable, el cuadro de Rubens “Retrato ecuestre del duque de Lerma”, 
cuya exportación ha sido solicitada por la Comunidad de Frailes Menores Capuchinos de San 
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BOE., ORDEN de 21 de septiembre de 1962 por la que se resuelve el recurso de reposición 
interpuesto por el reverendo padre Constancio de Aldeaseca, en representación de la Provincia 
de Castilla de los Frailes Capuchinos de San Francisco contra la Resolución de 9 de abril de 1962, 
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BOIX, F., “Retrato ecuestre del Duque de Lerma, pintado por Rubens”, Arte Español, 
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Archivo General de Simancas, Patronato Real, “Escritura de venta que otorgó el Duque de Lerma, 
a favor de Felipe III, de la ribera, casa y jardines que poseía en Valladolid”, PTR. LEG. 35, DOC.11, 
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“Luego, la impresión triunfa: Materia o Luz dominan. Se observa entonces cómo invaden 
el campo de la pintura en pocos años las imágenes, un mundo sin seres humanos”. 
 












































En el desarrollo de esta investigación se ha utilizado una variada documentación gráfica 
que engloba todo tipo de información: fotografías, dibujos, grabados, etc. Las 
numerosas imágenes que se incluyen no son un simple adorno, constituyen una pieza 
clave y fundamental en la comprensión e interpretación de los resultados expuestos. Se 
destaca, además, el valor que cobra la imagen en el estudio de las preparaciones 
coloreadas y en el análisis técnico de micromuestras, sin lugar a dudas, son campos de 
investigación que requieren, ineludiblemente, de un apoyo gráfico de alta calidad.  
En este anexo se recopilan todas las imágenes consultadas y se transcriben los pies de 
foto que se incluyen en los textos; además, se facilita toda la información que relaciona 
el enlace web o libro de referencia del que se ha obtenido la imagen. Parte de la 
documentación del capítulo 4 ha sido cedida por la directora de la tesis; por otro lado, 
las fotos de los capítulos 5 y 6 derivan del Proyecto de Investigación Nacional (referencia 
HUM2006-01847/ARTE) al que se vincula esta tesis y han sido realizadas por la autora y el 
equipo de investigación. 
3.1. RELACIÓN DE IMÁGENES: FIGURAS Y TABLAS 
CAPÍTULO 1. EL MUNDO CORTESANO DE RUBENS 
 
Fig. 1. Jan de Bray, Les Gouverneurs de la guilde de Saint-Luc, 1675. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.artcyclopedia.com/artists/bray_jan_de.html 
 






Fig. 2. Ilustración que muestra una parte de los actos ceremoniales realizados para recibir a los 
Archiduques de los Países Bajos. Joannes Bochius, Amberes, 1599. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://special-1.bl.uk/treasures/festivalbooks/pageview.aspx?strFest=0137&strPage=128 
Documentación fotográfica: 
Bochius, Johannes (1555-1609)., The ceremonial entry of Ernst, Archduke of Austria, into Antwerp, 
June 14, 1594. Descriptio publicae gratulationis spectaculorum et ludorum, in adventu Sereniss 
Principis Ernesti Archiduci Austriae: to which is added a supplement of plates from the royal entry of 
Albrecht and Isabella, Antwerp, 1599, New York: Benjamin Blom, 1970, p. 128. 
 
Fig. 3. Rubens, Autorretrato, 1623, National Gallery de Australia, Canberra.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://elhurgador.blogspot.com.es/2012/07/rubens-y-los-felinos.html 
 
Fig. 4. Rubens, Rubens and Isabella Brandt in a Honeysuckle bower, 1609-1610. Alte Pinakothek, 
Munich. 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 28, p. 64. 
Ver también el siguiente enlace de documentación fotográfica:  
http://farm1.static.flickr.com/221/511976338_ab1ba0ffbb.jpg?v=0 
 
Fig. 5. Plano de la ciudad de Amberes en el que se señala la localización de las residencias y 
talleres artísticos de varios maestros. Residencia paterna de Rubens donde vivó con su esposa 
entre 1609-1611 (Número 3). Casa que Rubens que adquiere en 1610 en Wapper y en la que 
permanece hasta 1617 (Número 4).  
Documentación fotográfica: Woollett, A.T., Rubens & Brueghel: a working friendship, J. Paul Getty 
Museum, The Hague: Royal Picture Gallery, Zwolle, in association with Waanders Publishers, Los 
Ángeles, 2006, p. 11. 
 
Fig. 6. Casa-taller de Rubens, “Rubenshuis”. Fachada exterior de la vivienda y jardines y patios 
interiores de la casa. 





Fig. 7. Interior y dependencias de la casa de Rubens, “Rubenshuis”. Colección de objetos artísticos. 









Fig. 8. Rubens y su esposa Helena Fourment con su hijo Frans, 1635, Metropolitan Museum of Art 
(Izda.).  
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 8, p. 29. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://images.metmuseum.org/CRDImages/ep/web-large/DT30.jpg 
 
Fig. 9. Helena con sus hijos, Clara Johanna y Frans Rubens, 1636, Louvre, Paris (Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.artehistoria.com/v2/jpg/RUH14652.jpg 
 
Fig. 10. Rubens, Castillo de Steen, 1635-1638, National Gallery, Londres. 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 46, p. 86. 
 
Fig. 11. Rubens, Hero y Leandro, 1605. Yale, University Art Gallery, New Haven. 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 24, p. 57. 
 






Fig. 12. Trabajos de Rubens para la iglesia de la Santísima Trinidad en 1604 y 1605: El bautismo de 
Cristo, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerp. (arriba Dcha.). La Transfiguración, Musés 
des Beaux-Arts, Nancy. (abajo Dcha.). La Familia Gonzaga adorando a la Santa Trinidad, 1604-05. 
Palazzo Ducale, Mantua (Izda.). 
Documentación fotográfica:  
Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 52, p. 94 (arriba Dcha.) 
Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 53, p. 96 (abajo Dcha.) 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 52, p. 94 
(Izda.).  




Fig. 13. Rubens, Santa Domitilia, Nereo y Aquileo, 1608. Santa María in Vallicella, Roma. 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 56, p. 99.  
 
Fig. 14. Rubens, La Adoración de los Pastores, 1607. St. Panluskerk, Amberes. 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 54, p. 98. 
 
Fig. 15. Rubens, Archiduque Alberto de Austria, 1620. Kunsthistorisches Museum, Munich. Rubens, 
Infanta Isabel Clara Eugenia, 1620. Kunsthistorisches Museum, Munich. 
Documentación fotográfica:  
Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 29, p. 67. (izquierda) 
Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 1, p. 6. (derecha) 
 
Fig. 16. Rubens, La Adoración de los Magos, 1609. Óleo sobre lienzo retocado por el artista 
flamenco en su segundo viaje a España, 1628-29. Museo del Prado, Madrid. 





Fig. 17. Rubens, Sansón y Dalila, 1610, National Gallery, Londres. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.artisangallery.es/images/G1RUBE020_5_AIS-10879685.jpg 
 
Fig. 18. Rubens, La Elevación de la Cruz, 1610-11. Catedral de Amberes.  
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 85, p. 133. 
Ver también el siguiente enlace de documentación fotográfica:  
http://lineaserpentinata.blogspot.com.es/2009/05/rubens-visto-por-van-gogh.html 
 
Fig. 19. Rubens, El Descendimiento de la Cruz: La Visitación y La presentación en el Templo. 
Catedral de Amberes. 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 87, p. 135.  
 
Fig. 20. Rubens, El Triunfo de la Eucaristía sobre la Idolatría, 1625-1626. Museo del Prado, Madrid. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.museodelprado.es/typo3temp/pics/6e28d98262.jpg 
 
Fig. 21. Rubens, El Altar de la Cofradía de San Ildefonso, 1630-32. Panel central. Kunsthistorisches 
Museum, Vienna. (Dcha.) 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 93, p. 142.  
 
Fig. 22. Rubens, El regreso de María de Medici a Marsella, 1622-25. Louvre, Paris. 
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 65, p. 107. 
 
Fig. 23. Rubens, La educación de María de Medici, 1622-25. Louvre, Paris.  
Documentación fotográfica: Lawson, Susan., Rubens, Chaucer Press, London, 2006, fig. 68, p. 109. 
 
Fig. 24. Rubens, Atalanta y Meleagro cazando el jabalí de Calidonia, 1636. Museo del Prado, 
Madrid. 











Fig. 25. Rubens, Sansón matando al león, 1628. Colección Villar-Mir, Madrid. 




Fig. 26. Rubens, La reconciliación de Jacob y Esaú, 1624. 




Fig. 27. Rubens,  Felipe II a caballo, 1630. Museo Nacional del Prado, Madrid. 




Fig. 28. Rubens,  El rapto de Europa, 1628-29. Museo Nacional del Prado, Madrid. (Copia de la obra 
de Tiziano). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.museodelprado.es/imagen/alta_resolucion/P01693.jpg 
 
Fig. 29. Rubens,  Adán y Eva, 1628-29. Museo del Prado, Madrid. (Copia de la obra de Tiziano). 




CAPÍTULO 2. RUBENS EN EL MUSEO DEL PRADO: LA OBRA SOMETIDA A ESTUDIO 
 
Fig. 1. Pedro Pablo Rubens, Retrato ecuestre del Duque de Lerma, 1603. Óleo sobre lienzo, 2,63 x 
2,00 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado.  
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 16.  
 
Fig. 2. Inventario del Palacio de la Ribera, 21 de junio de 1607. Archivo General de Simancas.  
Documentación fotográfica: Pescador del Hoyo, M.C., “De cómo llegó al Prado el retrato del 
duque de Lerma”, Goya, nº 201, 1987, p. 151. 
 
Fig. 3. Portada y página interior del artículo de Félix Boix, en la revista Arte Español, publicado en 
Madrid en 1924.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://ddd.uab.cat/pub/artespSAA/artespSAA_a1924v13n2.pdf 
 
Fig. 4. Artículo publicado por La Vanguardia en Madrid el 8 de febrero de 1962. 




Fig. 5. Artículo en portada en La Vanguardia, publicado en febrero de 1962 en Barcelona (Izda.). 
Artículo publicado en ABC el 24 de febrero de 1962 en su edición andaluza (Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1962/02/08/pagina-1/32711590/pdf.html 










Fig. 6. Artículo en  La Vanguardia española, publicado el 15 febrero de 1962 (arriba). 




Fig. 7. Artículo en  ABC, publicado el 24 febrero de 1962 en su edición andaluza (abajo). 




Fig. 8. Artículo en ABC, publicado el 16 de febrero de 1962. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1962/02/16/024.html 
 
Fig. 9. Artículo en La Vanguardia española, publicado el 4 de junio de 1964. 




Fig. 10. Portada en ABC, publicado el 16 de febrero de 1969. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1969/02/16/001.html 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1969/02/16/045.html 
 
Fig. 11. Detalle de la cabeza del Duque donde se observa el ligero estrabismo de ojos.  
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 44. 
 
Fig. 12. Tiziano Vecellio di Gregorio, Retrato de Carlos V en Mühlberg, 1548.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://arteazuer.blogspot.com.es/2012/02/tiziano-la-venus-de-urbino-carlos-v-en.html 
 
Fig. 13. Antonio Francesco Oliviero, Carlos V, La Alamanna, 1567.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://roderic.uv.es:8080/somni.php?url=http://weblioteca.uv.es/bdigital/Z_7_106/00000003.jpg 
 
Fig. 14. Pompeyo Leoni, Escultura funeraria del Duque de Lerma, Museo Nacional Colegio de San 
Gregorio, Valladolid, 1601-1607.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://domuspucelae.blogspot.com.es/2010/12/visita-virtual-los-duques-de-lerma.html 
 
Fig. 15. Juan Pantoja de la Cruz, El Duque de Lerma, 1602. Toledo, Fundación Lerma. Con este 
retrato queda fijado el paradigma del personaje. 
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 39. 
 
Fig. 16. Juan Pantoja de la Cruz, Felipe III, 1606. Madrid, Museo del Prado. Representación 
alegórica del Rey. Se puede observar la similitud con el Retrato del Duque de Lerma de Pantoja 
(imagen anterior). 
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 38. 
 
Fig. 17. Pedro Antonio Vidal, El Duque de Lerma, Colección particular.  
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 42. 
 
Fig. 18. Anónimo, El cardenal Duque de Lerma; Valladolid, Museo Nacional de Escultura.  
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 42. 
 






Fig. 19. Escultura en bronce de Cosimo Medici a caballo, 1594, Giambologna (Juan de Bolonia), 
Florencia.  





Fig. 20. Detalle de un freso de Andrea Mantegna, Palafreneros con caballo y perros, 1473-1474, 
Palacio ducal de Mantua.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.artexpertswebsite.ca/pages/artists/artists_lz/mantegna/Mantegna_FrescoDetail.jpg 
 
Fig. 21. Joannes Stradanus, Caballo, 1580, grabado a buril.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.palauantiguitats.com/grabado_des.asp?id=586 
 
Fig. 22. Il Pordenone, San Martín y San Cristóbal, 1528-29.  




Fig. 23. Antonio Tempesta, Enrique IV de Francia, 1593. Grabado. British Museum, Londres.  
Documentación fotográfica: White, C., Peter Paul Rubens: Man and Artist, Yale University Press, 
London & New Haven, 1987, p. 47. 
 
Fig. 24. El Greco, San Martín y el mendigo, 1597-1599. National Gallery de Washington.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://farm5.static.flickr.com/4054/4705723552_29a2eb1fd4.jpg 
 
Fig. 25. Jan Brueghel, Battel of Issus, 1602, Museo Louvre, Paris.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
Brueghel JSr, Battle of Issus 1602.jpg 
 
Fig. 26. Albrecht Altdorfer, Battel of Alexander, 1529, Alta Pinacoteca de Múnich.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
Albrecht_Altdorfer,_The_Battle_of_Alexander_at_Issus.jpg 
 
Fig. 27. Rubens, La Batalla de las Amazonas, 1603-1605 (izq). Detalle de la escena de batalla del 
cuadro con las lanzas levantadas (dcha). 
Documentación fotográfica: Jaffé, D., Rubens: A Master in the Making, Mational Gallery, London, 
2005, p. 49 y p. 50. 
 
Fig. 28. Pedro Pablo Rubens y Frans Snyders, Filopómenes reconocido por unos ancianos en 
Megara, 1609. Óleo sobre lienzo, 201 x 311 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://pintura.aut.org/SearchProducto?Produnum=15820 
 
Fig. 29. Frans Snyders, Still Life with Poultry and Venison, 1614, óleo sobre lienzo. 




Fig. 30. Frans Snyders, Still Life with Dead Game, Fruits, and Vegetables in a Market, 1614, óleo sobre 
lienzo, Instituto de Arte de Chicago, USA. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://img209.imageshack.us/img209/1690/stilllifewithdeadgamefr.jpg 
 
Fig. 31. Frans Snyders, Frutería, 1618-1621, óleo sobre lienzo, 206x342cm, Museo del Hermitage, San 
Petersburgo, Rusia. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://img209.imageshack.us/img209/9995/frutera161821leosobreli.jpg 







Fig. 32. Frans Snyders, La despensa, 1620, Museo de Arte Antiguo de Bruselas, Bruselas, Bélgica.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://cataopinaydejapropina.files.wordpress.com/2012/05/800px-frans_snyders_the_pantry.jpg 
 
Fig. 33. Frans Snyders, Fischmarkt, 1621. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://img209.imageshack.us/img209/1849/fischmarkt1621.jpg 
 
Fig. 34. Frans Snyders, Market on a Quay, 1635, óleo sobre lienzo, 20´5x343´5cm.  




Fig. 35. David Teniers, “De provisiekamer”, pintura sobre tabla. Museo Bredius de la Haya. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://museumbredius.nl/product/teniers-david-de-provisiekamer/ 
 
Fig. 36. Detalle del grupo de figuras pintado por Rubens en el lienzo Filopómenes reconocido por 
unos ancianos en Megara. 
Documentación fotográfica: Jaffé, D., Rubens: A Master in the Making, Mational Gallery, London, 
2005, p. 191. 
 
Fig. 37. Rubens. Dibujo del rostro de una mujer anciana. 
Documentación fotográfica: Rooses, M., L´ oeuvre de P.P Rubens: histoire et description de ses 
tableaux et dessins, Jos. Maes, Anvers, Bégica (Amberes), vol. 4, 1886-1902, p. 21. Planche du libre 
a dessiner (Dibujo del rostro). 
 
Fig. 38. Detalles de figuras de ancianas en distintos cuadros de Rubens: La adoración de los 
pastores de Fermo (arriba iqda.), Sansón y Dalila (arriba dcha.), La elevación de la cruz (abajo 
izqa.), y Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara (abajo dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
httpwww.marcheworldwide.orghtmlRubens.jpg (La Adoración de los pastores de Fermo). 
http://www.deyave.com/Arte/Pintura/Rubens/Adoracion-de-los-pastores.gif (La Adoración de los 
pastores) 
http://www.deyave.com/Arte/Pintura/Rubens/Sanson-y-Dalila.gif (Sansón y Dalila). 
http://www.art-breastfeeding.com/rel2/varios-relig/image-2.jpg (La Elevación de la cruz). 
http://pintura.aut.org/SearchProducto?Produnum=15820 (Filopómenes descubierto). 
 
Fig. 39. Rubens, El descubrimiento de Erictonio, 1632-33, óleo sobre lienzo. Allen Memorial Art 
Museum, Oberlin College, Ohio, USA. R.T. Miller, Jr. Fund / The Bridgeman Art Library. 




Fig. 40. Rubens, Las hijas de Cécrope descubren a Erictonio, 1615, Vaduz, Liechtenstein collection. 
Detalle de la figura anciana. 
Documentación fotográfica: Held, J., Rubens and his circle, Princeton University Press, Princeton, 
New York-London, 1982, apartado de Ilustraciones, p. 209, figuras XIV.1 y XIV.2. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.peterpaulrubens.org/101282/The-Discovery-of-the-Child-Erichthonius-c.-1615-large.jpg 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.wga.hu/art/r/rubens/22mythol/25mythop.jpg 
 
Fig. 41. Pedro Pablo Rubens, Retrato ecuestre del duque de Lerma, 1603. Dibujo preparatorio a 
pluma y tinta sobre lápiz negro, 2,90 x 2,15 cm. Paris, Museo del Louvre.  
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 12. 
 
Fig. 42. Pedro Pablo Rubens, Retrato ecuestre del duque de Lerma, 1603. dibujo preparatorio a 
pluma y aguada sobre lápiz negro, 6,73 x 4,10 cm. Múnich, Staatliche Graphische Sammlung.  






Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 13. 
 
Fig. 43. Pedro Pablo Rubens y Frans Snyders, Filopómenes reconocido por unos ancianos en 
Megara, 1609. Óleo sobre tabla, 50,5 x 56,5 cm. Paris, Musée du Louvre. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://picasaweb.google.com/lh/photo/17wzJlLcj8wUbReWKFh5qg 
 
Fig. 44. Catálogo de venta de la colección de pintura de Pierre André Joseph Knyff publicado el 
18 de julio de 1785. Portada (Izda.) y descripción de venta (Dcha.). 









Fig. 45. “Filopómenes descubierto”. Ubicación del boceto preparatorio. Paris, Musée du Louvre. 
Lumbrera, sección 22. 
Documentación fotográfica de la imagen izquierda en el siguiente enlace: 
http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=25399&langue=fr   
Documentación fotográfica de la imagen derecha en el siguiente enlace: 
http://cartelfr.louvre.fr/pub/fr/image/46728_AD061319.jpg  
 
Fig. 46. Detalles comparativos. Grupo de figuras en el boceto (Izda.) y en el lienzo (Dcha.).  
Documentación fotográfica de la imagen izquierda en el siguiente enlace:  
http://picasaweb.google.com/lh/photo/17wzJlLcj8wUbReWKFh5qg 
Documentación fotográfica de la imagen derecha en el siguiente enlace:  
http://pintura.aut.org/SearchProducto?Produnum=15820 
 
Fig. 47. Detalles comparativos. Escena central de caza en el dibujo preparatorio (Izda.) y en el 
cuadro (Dcha.). 
Documentación fotográfica de la imagen superior en el siguiente enlace: 
http://picasaweb.google.com/lh/photo/17wzJlLcj8wUbReWKFh5qg 




CAPÍTULO 3. LAS PREPARACIONES COLOREADAS EN LA OBRA PICTÓRICA DE RUBENS 
 
Fig. 1. Vista de Amberes en el siglo XVI. Grabado de Franz Hogenberg a partir del dibujo de 
Ludovico Guiccardini.  
Documentación fotográfica: Braun, G. (ed.)., Civitates Orbis Terrarum, vol. I, 1572 y 1575, Colonia, 
lámina 17. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.museoferias.net/fotos5/antwerpen.jpg 
 
Fig. 2. Vejiga de cerdo. Museo de las Artes y Tradiciones Populares (Paris) (arriba Izda.). 
Documentación fotográfica: Delamare, F.; Guineau, B., Los colores. Historia de los pigmentos y 
colorantes, colección Claves, Barcelona, 2000, p. 74. 
 
Fig. 3. Conchas para depositar pigmentos (abajo Izda.).  
Documentación fotográfica: Berry, B. (ed.), Artists´ pigments: a handbook of their history and 
characteristics, vol. 4, National Gallery of Art, New York, Washington, 2007, fig. 2, p. 6.  
 
Fig. 4. Pocillo cerámico decorado y de pequeño tamaño utilizado para guardar colores molidos 
con el aglutinante (Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  








Fig. 5. Alberto Durero, Los Cuatro Libros de la proporción humana, Alemania, 1528. 




Fig. 6. Trattato dell´arte della pittura, scoltura e architettura de Giovanni Paolo Lomazzo (superior 
Izda.).  




Fig. 7.  Giovanni Battista Armenini, De´veri preeccetti della pittura, Rávena, 1587 (superior Dcha.). 




Fig. 8. Van Mander, Het Schilder-Boeck, Harlem, 1604 (inferior Izda.). 




Fig. 9. Vasari, Vite de´più eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, Florencia, 1550 (inferior 
Dcha.). 




Fig. 10. Retrato del Dr. Theodore Turquet de Mayerne, Rubens, 1630, North Carolina Museum of Art 
de Raleigh (Izda.).  
Documentación fotográfica: Kirby, J., “The Painter's Trade in the Seventeenth Century: Theory and 
Practice”, National Gallery Technical Bulletin, vol. 20, 1999, fig. 2, p. 11. 




Fig. 11. Manuscrito de T. de Mayerne, Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae subalternarum artium 
spectantia (1620-1646), British Library MS. Sloane 2052 (Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://sarahjbiggs.typepad.com/.a/6a013488b5399e970c01a73dedfdfa970d-500wi 
 
Fig. 12. Manuscrito original de T. Turquet de Mayerne, Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae 
subalternarum artium spectantia, Brithis Museum, MS Sloane 2052. Cada etapa del proceso de una 
pintura tenía mucho interés para Mayerne; de hecho, en el folio 90v se muesrta el diagrama que 
ilustra la colocación de los pigmentos en la paleta del artista (arriba Izda.). En el folio 5r se presenta 
un dibujo en acuarela que ilustra el cuchillo que se utiliza para imprimar (arriba Dcha.). En la parte 
inferior del conjunto se ilustran varias hojas de registro con las pruebas de preparación de distintos 
pigmentos, folio 80v (abajo Izda.) y folio 81v (abajo Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://sarahjbiggs.typepad.com/.a/6a013488b5399e970c01a511e2abf3970c-800wi (arriba Izda.) 
http://sarahjbiggs.typepad.com/.a/6a013488b5399e970c01a73dedfe6c970d-500wi (arriba Dcha.) 
http://sarahjbiggs.typepad.com/.a/6a013488b5399e970c01a3fd32f4e5970b-800wi (abajo Izda.) 
http://sarahjbiggs.typepad.com/.a/6a013488b5399e970c01a3fd32f4ee970b-800wi (abajo Dcha.) 
Fig. 13. Francisco Pacheco, El Arte de la Pintura, Sevilla, 1649 (Izda.). Página de inicio a capítulo XII 
(Dcha.). 











Fig. 14. Isabella Corteses,  I secreti, Venecia,  Iacomo Cornetti,1584, p. 50.  




Fig. 15. De´secreti del Reverendo Donno Alessio Piemontese, Alcalá de Henares, Biblioteca 
Nacional, Madrid. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.moraccini.it/libro1500/parte_terza.jpg 
 
Fig. 16. Grabados realizados por Rubens para la decoración de la portada principal de  la obra de 
François de Aguilón (Dcha.) y tres viñetas explicativas sobre conceptos de la visión (Izda.): 
específicamente sobre el grado de descenso de la intensidad de la luz en función de la distancia 
(arriba Izda.), el horóptero y su explicación de la visión con los dos ojos (medio Izda.) y sobre el 
proceso de estereografía (abajo Izda.). 
Documentación fotográfica de la imagen derecha en el siguiente enlace:  
http://www.jnorman.com/cgi-bin/hss/41487  
Documentación fotográfica de la imagen izquierda en el siguiente enlace:  
http://en.wikipedia.org/wiki/File:RubensAguilonStereographic.jpg 
 
Fig. 17. Rubens, Paz y Guerra (Izda.). Sección transversal de una muestra de pintura procedente de 
la obra.(Dcha.). Se aprecia la capa de preparación marrón rojiza (1) y, sobre ella, una fina capa 
de imprimación de color beige (2). 




Documentación fotográfica: Roy, A., “Rubens´s ‘Peace and War’”, National Gallery Technical 
Bulletin, vol. 20, 1999, plate 3, p. 93. 
 
Fig. 18. Rubens, La adoración de los Magos (Izda.). Sección transversal de una muestra de pintura 
procedente de la obra. Se aprecia la capa de preparación anaranjada (Dcha.). 




Documentación fotográfica: Vergara, A. (ed)., Rubens. La Adoración de los Magos, Museo del 
Prado, Madrid, 2004, fig. 4, p. 145. 
 
Fig. 19. Rubens, La Visitación de la Virgen (Izda.). Sección transversal de la muestra (Dcha.). Se 
aprecia la capa de preparación amarillenta (1) y sobre ella, una fina capa de imprimación gris 
(2). 




Documentación fotográfica: Díaz Padrón, M., La Visitación de la Virgen. Peter Paul Rubens, Tf Artes 
Gráficas, Madrid, 2005, fig. 20, p. 38. 
 
Fig. 20. Rubens, Paz y Guerra (Dcha.). Sección transversal de una muestra procedente de la 
ampliación del lienzo (Izda.). Se aprecia la capa de preparación amarilla (1) y una fina capa de 
imprimación de color gris (2). 




Documentación fotográfica: Roy, A., “Rubens´s ‘Peace and War’”, National Gallery Technical 
Bulletin, vol. 20, 1999, plate 2, p. 93. 
 
Fig. 21. Rubens, Adoración de los Magos (Dcha.). Sección transversal de una muestra del cuadro 
(Izda.). Se aprecia la capa de preparación blanquecina y varias capas de pintura superpuesta.  










Documentación fotográfica: Vergara, A. (ed)., Rubens. La Adoración de los Magos, Museo del 
Prado, Madrid, 2004, fig. 3, p. 145. 
 
Fig. 22. Rubens, Sileno borracho apoyado por Sátiros (Izda.). Sección transversal de una muestra 
procedente de la muñeca del sátiro joven (Dcha.). Se aprecia la capa de preparación 
blanquecina. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.gallery.ca/rubens/en/img/gallery/11-6-full.jpg 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
DRUNKEN SILENUS, http://www.nationalgallery.org.uk/upload/pdf/keith1999.pdf, p. 99. 
 
Fig. 23. Rubens, La Visitación de la Virgen (Izda.). Sección transversal de la muestra procedente del 
cuadro (Dcha.). Se puede apreciar la preparación amarillenta (1) y sobre ella una fina capa de 
imprimación gris claro (2). 




Documentación fotográfica: Rodríguez Torres Mª. T. Rubens. La Visitación de la Virgen. Materiales y 
técnica, Fernando Villaverde, Madrid, 2005, fig. 25, p. 22. 
 
Fig. 24. Rubens, La Kermesse, 1636. Museo Louvre, Paris. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.wikiart.org/en/search/rubens/6#supersized-search-216664 
 
Fig. 25. Diversas tonalidades de tierras naturales: tierra verde, tierra de siena natural, tierra ocre, 
tierra roja (óxido de hierro), tierra roja ocre, tierra ocre amarillo, tierra de sombra natural, tierra 
negra, tierra ocre amarillo claro, tierra de siena calcinada, tierra de sombra calcinada y tierra 
ocre. 
Documentación fotográfica en los siguientes enlaces:  
Tierra verde: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1090 
Tierra de siena natural: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1082 
Tierra ocre: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1084 
Tierra roja (óxido de hierro): http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1085 
Tierra roja ocre: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1086 
Tierra ocre amarillo: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1083 
Tierra de sombra natural: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1087 
Tierra negra: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1091 
Tierra ocre amarillo claro: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1081 
Tierra de siena calcinada: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1088 
Tierra de sombra calcinada: http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1089 
Tierra ocre: http://www.elartedelospigmentos.com/pigmentos_ocre.html 
 
Fig. 26. Grupo de cristales de calcita.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.matsminerals.com/calciteRD07r.jpg 
 
Fig. 27. Creta, roca sedimentaria.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.dkimages.com/discover/previews/740/68697.JPG 
 
Fig. 28. Creta. 




Fig. 29. Pigmento blanco de plomo. 






Documentación fotográfica: Bruquetas Galán, R., Técnicas y materiales de la Pintura española en 
los siglos de Oro, Ed. Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2002, p. 152.  
 
Fig. 30. Tierra roja natural.  
Documentación fotográfica: Bruquetas Galán, R., Técnicas y materiales de la Pintura española en 
los siglos de Oro, Ed. Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2002, p. 190. 
 
Fig. 31. Pigmento de tierra roja artificial.  
Documentación fotográfica: Bruquetas Galán, R., Técnicas y materiales de la Pintura española en 
los siglos de Oro, Ed. Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2002, p. 189. 
 
Fig. 32. Minio natural. Madrid, Museo Geominero. Minio, pigmento en polvo. 
Documentación fotográfica: Bruquetas Galán, R., Técnicas y materiales de la Pintura española en 
los siglos de Oro, Ed. Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2002, p. 188. 
 
Fig. 33. Pigmento minio.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.kremer-pigmente.com/media/images/popup/42500_1.jpg 
 
Fig. 34. Tierra de sombra natural.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1087 
 
Fig. 35. Tierra de sombra tostada. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://latiendadelpintor.org/product_info.php/products_id/1089 
 
Fig. 36. Pigmento amarillo de plomo y estaño.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://kremerpigments.com/shopus/index.php?cat=0102&lang=eng&product=10120 
 
Fig. 37. Ocre amarillo.  
Documentación fotográfica: Bruquetas Galán, R., Técnicas y materiales de la Pintura española en 
los siglos de Oro, Ed. Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2002, p. 161. 
 
Fig. 38. Siena natural.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://humanflowerproject.com/images/uploads/burnt-sienna243.jpg  
 
Fig. 39. Siena  tostada. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/7/74/Pigment_sienna_raw_iconofile.jpg 
 
Fig. 40. Pigmento negro carbón. 
Documentación fotográfica en los siguientes enlaces:  
http://www.mftrain.com/pigmento-negro-carbon-humo-30ml.html 
 
Fig. 41. Negro de huesos. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://spanish.alibaba.com/product-gs/bone-black-268251770.html 
 
Fig. 42. Negro humo. 





Fig. 43. T. Turquet de Mayerne, Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae subalternerum artium 
spectantia, 1620-1646, British Library MS Sloane 2052. En el folio 153 Van Dyck comenta el uso del 
aceite de linaza y el aglutinante empleado en los pigmentos azules y verdes (Izda.). Por otro lado, 






el folio 150 recoge unas observaciones de Rubens sobre la molienda de pigmentos y 
concretamente de los azules (Dcha.). 




Fig. 44. Redoma del siglo XVII con aceite de enebro (Izda.). Redomas con aceite pertenecientes al 
Museo de la Farmacia Hispana (centro y Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.ucm.es/info/mhfarhis/pieza.php?pieza=13 (Izda.) 
Documentación fotográfica: Bruquetas Galán, R., Técnicas y materiales de la Pintura española en 
los siglos de Oro, Ed. Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2002, fig. 23 A, p. 
104. (centro y Dcha.) 
 
Fig. 45. Alambique de destilación. Madrid, Museo de la Farmacia (Dcha.).  
Documentación fotográfica: Bruquetas Galán, R., Técnicas y materiales de la Pintura española en 
los siglos de Oro, Ed. Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2002, fig. 11, p. 
139. (Izda.) 




Fig. 46. Recipientes con aceite (Izda.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.archetype.co.uk/admin/uploads/1286554588_cover.jpg 
 
Fig. 47. Turquet de Mayerne,  Pictoria, Sculptoria, Tinctorua et quae subalternerum artium 
spectantia, 1620-1646, folio 150. Detalle del texto con los comentarios de Rubens. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://sarahjbiggs.typepad.com/.a/6a013488b5399e970c01a3fd32f497970b-500wi 
 
Fig. 48. Esquema de la obra que muestra la construcción del soporte. 
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 16. 
 
Fig. 49. Esquema de la obra que muestra la construcción del soporte: pieza principal (201x282cm) 
y dos pequeños fragmentos (87,5x29 cm y 84,5x29 cm) que forman la pieza añadida en el lateral 
izquierdo. El pequeño fragmento que completa por la parte inferior esta banda corresponde a 
una intervención moderna.  
Documentación fotográfica: Gayo García, M. D; Vergara, A., “Filopómenes reconocido por unos 
ancianos en Megara, de Rubens y Snyders”, Boletín del Museo del Prado, Tomo XXII, núm. 40, 2004, 
fig. 3 y 4, p. 28. 
 
 
CAPÍTULO 4. EL EXAMEN ESTRATIGRÁFICO: EXPERIMENTAL 
 
Fig. 1. Estufa de laboratorio. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: http://www.directindustry.es/prod/panasonic-
biomedical-sales-europe-bv/product-69508-744847.html 
 
Fig. 2. Resina epoxídica SPURR con sus componentes y dosificación: resina (ERL 4206); plastificante 
(DER 736); endurecedor (NSA) y acelerador (DMAE). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.2spi.com/catalog/chem/embed5.php 
 
Fig. 3. Molde de silicona utilizado en la preparación de muestras y ejemplo de una micromuestra 
incluida en la resina. 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis. 
 






Fig. 4. Proceso de tallado de la muestra con la fresadora (arriba.). Aspecto del bloque una vez 
realizada la operación: plano de corte en sección trapezoidal (abajo.). 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis 
(arriba Izda.). 
Documentación fotográfica: San Andrés Moya, M; Báez Aglio, Mª.I; Baldonedo Rodríguez, J.L., “La 
microscopía electrónica de transmisión para el análisis de los Bienes Culturales”. En: La Ciencia y el 
Arte. Ciencias experimentales y conservación del Patrimonio Histórico, Madrid: Instituto del 
Patrimonio Histórico Español (IPHE), Ministerio de Cultura, 2008, fig. 8, p. 88 (arriba Dcha.). 
Documentación fotográfica: Fotos cedidas por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis 
(abajo.). 
 
Fig. 5. Evaporador en cámara de vacío donde se evaporiza grafito sobre la muestra para 
metalizarla. 
Documentación fotográfica: Foto realizada por la autora de la tesis doctoral. 
 
Fig. 6. Ultramicrotomo REICHERT-JUNG, Ultracul E (Izda.). Detalle de la cuchilla de diamante 
(Dcha.). 
Documentación fotográfica: San Andrés Moya, M; Báez Aglio, Mª.I; Baldonedo Rodríguez, J.L., “La 
microscopía electrónica de transmisión para el análisis de los Bienes Culturales”. En: La Ciencia y el 
Arte. Ciencias experimentales y conservación del Patrimonio Histórico, Madrid: Instituto del 
Patrimonio Histórico Español (IPHE), Ministerio de Cultura, 2008, fig. 7a, p. 87 (Izda.). 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis. 
 
Fig. 7. Detalle de ultramicrotomo equipado con cuchilla de diamante (Izda.). Detalle del proceso 
de corte: obtención del corte ultrafino y recogida en el baño de agua (Dcha.). 
Documentación fotográfica: San Andrés Moya, M; Báez Aglio, Mª.I; Baldonedo Rodríguez, J.L., “La 
microscopía electrónica de transmisión para el análisis de los Bienes Culturales”. En: La Ciencia y el 
Arte. Ciencias experimentales y conservación del Patrimonio Histórico, Madrid: Instituto del 
Patrimonio Histórico Español (IPHE), Ministerio de Cultura, 2008, fig. 7b, p. 87 (Izda.). 
Documentación fotográfica: San Andrés Moya, M; Báez Aglio, Mª.I; Baldonedo Rodríguez, J.L., “La 
microscopía electrónica de transmisión para el análisis de los Bienes Culturales”. En: La Ciencia y el 
Arte. Ciencias experimentales y conservación del Patrimonio Histórico, Madrid: Instituto del 
Patrimonio Histórico Español (IPHE), Ministerio de Cultura, 2008, fig. 9a, p. 88 (Dcha.). 
 
Fig. 8. Esquema compositivo que ejemplifica la colocación de varios cortes sobre la rejilla 
portamuestras (arriba).  
Documentación fotográfica: San Andrés Moya, M; Báez Aglio, Mª.I; Baldonedo Rodríguez, J.L., “La 
microscopía electrónica de transmisión para el análisis de los Bienes Culturales”. En: La Ciencia y el 
Arte. Ciencias experimentales y conservación del Patrimonio Histórico, Madrid: Instituto del 
Patrimonio Histórico Español (IPHE), Ministerio de Cultura, 2008, fig. 9b, p. 88 (Dcha.). 
 
Fig. 9. Diferentes tipos de rejillas (abajo Izda.). Detalle de una rejilla de cobre y malla cuadrada 
(abajo Dcha.). 
Documentación fotográfica: San Andrés Moya, M; Báez Aglio, Mª.I; Baldonedo Rodríguez, J.L., “La 
microscopía electrónica de transmisión para el análisis de los Bienes Culturales”. En: La Ciencia y el 
Arte. Ciencias experimentales y conservación del Patrimonio Histórico, Madrid: Instituto del 
Patrimonio Histórico Español (IPHE), Ministerio de Cultura, 2008, fig. 9c, p. 88 (abajo Izda.). 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis 
(abajo Dcha.). 
Fig. 10. Desecador para la conservación de las muestras (Izda.). Estuche porta-rejillas (Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.ugr.es/~quiored/lab/oper_bas/sec_sol.htm (Izda.) 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis 
(Dcha.). 
 
Fig. 11. Microscopio óptico NIKON modelo Ci-S, con cuatro tipos de oculares y sistema digital de 
captura de imagen. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.magersci.com/nikonmicroscopes/products.php?p=653 (Izda.) 
 






Fig. 12. Microscopio electrónico de barrido JEOL modelo JSM 6400, con espectrómetro de 
dispersión de energía de rayos X OXFORD modelo INCA (CNME).  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://www.cnme.es/index.php?option=com_content&view=article&id=12&Itemid=145 
 
Fig. 13. Microscopio electrónico de transmisión JEOL modelo 2000 FX, con espectrómetro de 
dispersión de energía de rayos X OXFORD modelo INCA (CNMI). 
Documentación fotográfica: Foto realizada por la autora de la tesis doctoral. 
 
Fig. 14. Microscopio electrónico de transmisión de alta resolución JEOL JEM modelo 3000F, con 
espectrómetro de dispersión de energía de rayos X OXFORD modelo INCA (CNME). 
Documentación fotográfica: Foto realizada por la autora de la tesis doctoral. 
 
 
CAPÍTULO 5. ESTUDIO CON MICROSCOPÍA ÓPTICA (LM) Y MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE BARRIDO /SEM). 
ANÁLISIS MORFOLÓGICO Y MICROANALÍTICO (DEX)  
 
Fig. 1. Retrato ecuestre del duque de Lerma. Localización de micromuestras. 
Documentación fotográfica: VVAA., Rubens. Dibujos para el retrato ecuestre del duque de Lerma, 
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, p. 16.  
 
Fig. 2. 1) Muestra 1. Carnación del rostro de la figura de Lerma. 2) Muestra 2. Crin blanca del 
caballo. 3) Muestra 3. Fragmento tomado del suelo del color pardo. LM. Estructura de las capas: a) 
Preparación parda marrón oscura. b) Estrato pictórico. c) Barniz. Muestra 4. Fragmento tomado 
del cielo azul. LM. Estructura de las capas: a) Preparación parda clara. b) Estrato pictórico. c) 
Barniz. 
Documentación fotográfica: vinculada al Proyecto de Investigación Nacional (referencia 
HUM2006-01847/ARTE), Facultad de Bellas Artes (UCM). Cedidas por Mª. Dolores Gayo, responsable 
del laboratorio de química del Museo Nacional del Prado, y miembro del equipo investigador del 
Proyecto. 
 
Figs. 3-42. Documentación fotográfica: corresponde a las Imágenes de SEM del cuadro “Retrato 
ecuestre del Duque de Lerma”, que forman parte del Proyecto de Investigación Nacional 
(referencia HUM2006-01847/ARTE), Facultad de Bellas Artes (UCM) - Centro Nacional de 
Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular (CNME-ICTS). Ha sido realizada por 
el equipo investigador y la autora de esta tesis. 
 
Fig. 43. Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara. Localización de micromuestras. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace: 
http://pintura.aut.org/SearchProducto?Produnum=15820 
 
Fig. 44. 1) Muestra 1. Túnica roja de Filopómenes. 2) Muestra 2. Carnación de la anciana. 3) 
Muestra 3. Pluma blanca del cisne. LM. Estructura de las capas: a) Preparación parda amarillenta. 
b) Imprimación gris. c) Estrato pictórico. 4) Muestra 4. Fragmento tomado del cielo azul. LM. 
Estructura de capas: a) Preparación pardo rojiza. b) Estrato pictórico. c) Barniz.  
Documentación fotográfica: vinculada al Proyecto de Investigación Nacional (referencia 
HUM2006-01847/ARTE), Facultad de Bellas Artes (UCM). Cedidas por Mª. Dolores Gayo, responsable 
del laboratorio de química del Museo Nacional del Prado, y miembro del equipo investigador del 
Proyecto. 
 
Figs. 45-85. Documentación fotográfica: corresponde a las Imágenes de SEM del cuadro 
“Filopómenes reconocido por unos ancianos en Megara”, que forman parte del Proyecto de 
Investigación Nacional (referencia HUM2006-01847/ARTE), Facultad de Bellas Artes (UCM) - Centro 
Nacional de Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular (CNME-ICTS). Ha sido 
realizada por el equipo investigador y la autora de esta tesis. 
 
Tablas. 1-74. Documentación: Información vinculada al Proyecto de Investigación Nacional 
(referencia HUM2006-01847/ARTE), Facultad de Bellas Artes (UCM) - Centro Nacional de 
Microscopía Electrónica, Instalación Científico Técnica Singular (CNME-ICTS). Ha sido realizada por 
el equipo investigador y la autora de esta tesis. 






CAPÍTULO 6. CARACTERIZACIÓN INDIVIDUALIZADA CON MICROSCOPÍA ELECTRÓNICA DE TRANSMISIÓN (TEM). 
ANÁLISIS MORFOLÓGICO, MICROANALÍTICO (EDX) Y CRISTALOGRÁFICO (DE)  
 
Toda la documentación fotográfica y las tablas de información que se incluyen en este capítulo 
están vinculadas al Proyecto de Investigación Nacional (referencia HUM2006-01847/ARTE), 
Facultad de Bellas Artes (UCM) - Centro Nacional de Microscopía Electrónica, Instalación 




ANEXO I. HISTORIA DE LA MICROSCOPÍA: DE LAS PIEDRAS DE LEER AL SIGLO XX 
 
Fig. 1.  Antigua lente óptica Asiria de hace 2700 años. Las lentes positivas fueron usadas como 
lupas desde tiempos muy remotos. En las imágenes se muestra un ejemplar que se encuentra en el 
palacio de Asurnasirpal (Nínive);  mide 3,5 x 4 cm, tiene un grosor de 0,5 cm y una distancia focal 
de 11,25 cm. Se supone que fue utilizado por el Rey, pues  corrige un cierto grado de  
astigmatismo. British Museum. 





Fig. 2.  Piedras de leer. 





Fig. 3.  Diversos diseños de lentes (Izda.). Primera representación del uso de lentes para aumentar 
la visión; en el año 1325, el pintor italiano Tamazo da Modena retrata al cardenal de Rouen 
(Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
www.lenticonweb.com.ar/img/opt4.jpg (izda.) 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
www.galeon.com/hiscien/Da_Modena1.jpg (dcha.) 
 
Fig. 4.  Montaje de la lente en un armazón metálico. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
www.lenticonweb.com.ar 
 
Fig. 5.  Armazón de madera para acoplar dos lentes. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
www.lenticonweb.com.ar 
 
Fig. 6. Microscopio simple con una única lente de aumento.  




Fig. 7. Zacarias Janssen (Izda.). Primer microscopio de Janssen (1590) (centro). Esquema del primer 
microscopio de Janssen (Dcha.). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://tecnologia-jbm.galeon.com/inven/janssen1.jpg 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://content.answers.com/main/content/wp/en/thumb/e/ea/180px-03027001-NMHM-BSM-
Fig_1.JPG 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.uv.mx/personal/csarabia/category/blogs/experiencias-educativas/ 







Fig. 8. Diferentes imágenes del microscopio diseñado por A. van Leeuwenhoek.  






Fig. 9. Esquemas del primer microscopio simple diseñado por A. van Leeuwenhoek.  





Fig. 10. Microscopios compuestos construidos por Campani a finales del S. XVII. 
Documentación fotográfica en los siguientes enlaces:  
http://vitruvio.imss.fi.it/foto/sim/sim08/sim08-408002B_300.jpg (arriba izda.) 
http://vitruvio.imss.fi.it/foto/sim/sim08/sim08-408002A_150.jpg (centro Izda.) 
http://brunelleschi.imss.fi.it/museum/isim.asp?c=408002 (Dcha.) 
 
Fig. 11.- Suele atribuirse a Hooke el desarrollo del microscopio compuesto moderno. En su libro 
“Micrographia”, publicado en 1665, incluyó descripciones y dibujos detallados de diversas 
observaciones microscópicas con detallados dibujos. Además, diseñó diferentes modelos de 
microscopios (imagen superior). Su óptica (esquema inferior) está compuesta por dos lentes: el 
objetivo y el ocular, sin ningún tipo de corrección de la aberración cromática, por lo que se 
distorsiona la forma y el  color de los objetos. Proporciona imágenes de aproximadamente 60 
aumentos y estaba diseñado para observar muestras opacas y texturas superficiales. Para llevar a 
cabo el estudio se colocan las muestras sobre el pie y se ilumina con luz bajo distintos ángulos y 
distintas posiciones respecto del observador hasta que se obtiene el mejor contraste posible. La 
lámpara ilumina la muestra que se analiza con ayuda de una matriz de agua que aumenta el 
efecto. Las imágenes obtenidas con estos microscopios eran pobres y las deficiencias se 
acentuaban por el uso de lámparas de aceite que dificultaban la observación. 
Documentación fotográfica en los siguientes enlaces:  
http://www.seniortimesmagazine.com/images/257.jpghttp://www.redescepalcala.org/olivaryescu
ela/divulgacion/3_Feria_Sevilla/Proyecto/RobertHooke.jpg (arriba Izda.) 
http://www.fortunecity.com/greenfield/eco/813/microscopio_hooke.jpg (arriba Dcha.) 
http://www.jic.ac.uk/microscopy/images/Hooke_1665.jpg (abajo Izda.). 
http://micro.magnet.fsu.edu/primer/museum/images/hooke.jpg (abajo Dcha.) 
 
Fig. 12.- Lentes de los siglos XVIII y S. XIX.  







Fig. 13. Microscopio acromático diseñado por Lister. 





Fig. 14. La colaboración entre Abbe (arriba) y Zeiss (abajo) dio lugar a numerosos avances en la 
microscopía moderna, como el refractómetro y el  perfeccionamiento del objetivo de inmersión 
para muestras líquidas o los novedosos condensadores que mejoraron radicalmente los sistemas 
de iluminación. 
Documentación fotográfica en los siguientes enlaces:  
http://www.mlahanas.de/Physics/Bios/images/ErnstAbbe2.jpg (arriba centro) 
http://www.phsc.ca/Zeiss/Zeiss.jpg (abajo centro) 
http://www.ugr.es/~eianez/Microbiologia/images/objetivoinmersion.gif (Izda.) 








Fig. 15. Página interior (p. 147) del texto de August Köhler, publicado en 1893, sobre nuevos 
métodos de iluminación, “Zeitschrift für wissenschaftliche Mikroskopie und für mikroskopische 
technik” (Izda.).  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.archive.org/stream/zeitschriftfrw10stut#page/n5/mode/2up 
 
Fig. 16. Esquema de construcción del microscopio electrónico extraído de los apuntes de 
laboratorio de Ernst Ruska (Dcha.).  
Documentación fotográfica: Kruger, D. H., Schneck, P., Gelderblom, H.R., “Helmut Ruska and the 
visualisation of virues”, The Lancet, vol.355, Department of medical history, Germany, 2000, fig. 3, 
pp. 1713-17.  
 
Fig. 17. Primer microscopio electrónico de transmisión. Arriba, Ruska (situado a la derecha) y su 
colaborador Max Knoll realizando ajustes en el microscopio electrónico. 






Fig. 18. Sección de la columna del microscopio que Ruska fabrica en 1933, con una tensión de 
aceleración de 75 KV y lentes refrigeradas con agua, que permitía la introducción de 
preparaciones microscópicas.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://ernst.ruska.de/daten_e/library/documents/999.nobellecture/_grafiken/img.05.gif (Izda.) 
Documentación fotográfica: Kruger, D. H., Schneck, P., Gelderblom, H.R., “Helmut Ruska and the 
visualisation of virues”, The Lancet, vol.355, Department of medical history, Germany, 2000, fig. 4, 
pp. 1713-17. (Dcha.) 
 
Fig. 19.  Siemens&Halske en Berlín consideraron la posibilidad de hacerse cargo de la situación 
económica y técnica del desarrollo de la microscopía electrónica emprendida por Ernst Ruska. En 
la imagen se muestra el primer microscopio electrónico producido en serie por Siemens a finales 
de 1939. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://ernst.ruska.de/daten_e/library/documents/999.nobellecture/_grafiken/img.11.gif 
 
Fig. 20. En 1954 Siemens produce en serie un microscopio electrónico de 100 KV constituido por dos 
lentes condensadoras que permite la protección térmica de la muestra al irradiar sólo una 
pequeña región de la misma. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://ernst.ruska.de/daten_e/library/documents/999.nobellecture/_grafiken/img.13.gif 
 
Fig. 21.  Microscopio electrónico con un solo objetivo condensador del campo.1966. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://ernst.ruska.de/daten_e/library/documents/999.nobellecture/_grafiken/img.15.gif 
 
Fig. 22. Microscopio de alto volataje (3 MV) desarrollado por Japan Electron Optics Laboratory Co. 
Ltd, en  1985. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://ernst.ruska.de/daten_e/library/documents/999.nobellecture/_grafiken/img.17.gif 
 
Fig. 23.  En el año 1938, Manfred von Ardenne construyó el primer microscopio electrónico de 
barrido (SEM) que fue comercialmente distribuido hasta 1965 por la compañía británica, Cambrige 
Instruments. En 1940, von Ardenne, Endell y Hofmann realizan los primeros estudios en fracciones 
finas de minerales arcillosos con microscopía electrónica. En la imagen se observa el esquema de 
la sección de la columna del MEB diseñado por Marfred. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www2.eng.cam.ac.uk/~bcb/col.gif 
 






Fig. 24. Representación esquemática de un microscopio óptico. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://usuarios.lycos.es/microvision/temas/microluz.GIF 
 
Fig. 25. Sección de un microscopio óptico compuesto. 




Fig. 26. Espectro de radiación electromagnética. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://termometria.galeon.com/espectro.jpg 
 
Fig. 27. Diagrama con los aumentos que se pueden alcanzar. 
Documentación fotográfica: Esquema realizado por la autora del trabajo 
 
Fig. 28. Representación esquemática que compara la estructura de un microscopio electrónico y 
un microscopio óptico. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://personales.upv.es/~avicente/curso/unidad3/Fig3_5.jpg 
 
Fig. 29. Esquema comparativo entre microscopia electrónica de transmisión (izquierda) y de 
barrido (derecha). 




Fig. 30. Esquema de la interacción del haz de electrones con la muestra y de los fenómenos que 
se producen.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.cobach-elr.com/academias/quimicas/biologia/biologia/curtis/libro/img/4-21.jpg 
 
Fig. 31. Microscopio electrónico de barrido (SEM). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://almez.pntic.mec.es/~jrem0000/dpbg/1bch/tema1/micros-barr.JPG 
 
Fig. 32. Microscopio electrónico de transmisión (TEM). 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://almez.pntic.mec.es/~jrem0000/dpbg/1bch/tema1/micros-trans.JPG 
 
Fig. 33. Modelo atómico con las posibles transiciones de electrones. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.uned.es/cristamine/mineral/metodos/imagenes/xray_series.gif 
 
Fig. 34. Espectrometría de dispersión de energía de rayos X (EDX). Técnica analítica utilizada para 
el análisis elemental de un material.  
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://epimtg.blogspot.com.es/2012/12/energydispersive-x-ray-spectroscopy-edx.html 
Fig. 35. Esquema de una celda unidad con sus correspondientes parámetros de red. Distancias 
reticulares denominadas (a, b, c) y los ángulos que se forman entre ellas (!, ", #). 
Documentación fotográfica: Fotos cedida por la directora del trabajo. 
 
Fig. 36. Esquema de la colocación de partículas en un sistema cúbico y la correspondiente 
respuesta de su difracción de electrones. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://ees.wikispaces.com/space/show/image/280px-Celdi1.png 
 
Fig. 37. Esquema del fenómeno de difracción de electrones en el MET y su representación en el 
diagrama de difracción. 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis. 
 






Fig. 38. Respuesta de la difracción de electrones en un material cristalino. 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis. 
 
Fig. 39. Respuesta de la difracción de electrones en un material amorfo. 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis. 
 
Fig. 40. Respuesta de la difracción de electrones en un material policristalino. 
Documentación fotográfica: Foto cedida por la Doctora Mª Isabel Báez directora de esta Tesis. 
 
Tabla. 1. Los siete sistemas cristalinos y la relación entre los elementos de la celda unidad. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.esi2.us.es/IMM2/estructuras%20cristalinas/los%207%20sistemas.html 
 
Tabla. 2. Las redes de Bravais. 




ANEXO II. RECOPILACIÓN DE LA CORRESPONDENCIA DE PEDRO PABLO RUBENS 
 
Fig. 1. Escritura y firma de una carta de Rubens junto a su autorretrato. 





Fig. 2. Carta escrita por Peter Paul Rubens a Balthasar Gerbier entre los meses de abril y mayo de 
1640. La carta, que no está fechada, consta de dos paginas, ésta constituye el anverso de la 
misma y está realizada a pluma con tinta marrón sobre papel. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.artandarchitecture.org.uk/images/gallery/49e4eea7.html 
 
Fig. 3. Carta escrita por Peter Paul Rubens a Balthasar Gerbier entre los meses de abril y mayo de 
1640. Esta imagen constituye en reverso de la carta (ver Fig.1.), en ella se puede apreciar los 
dobleces y el encabezado de  presentación de la carta. 




Fig. 4. Fragmento de un dibujo de Rubens que representa “The Last Communion of Saint Francis” 
con indicaciones escritas por el artista, 1619. 




Fig. 5. Detalles del contrato para la realización del Ciclo de María de Médici, que constituyen 24 
tablas para la decoración de dos galerías del palacio de Luxemburgo. Este contrato se firmó el 26 
de febrero de 1622 y en él se puede observar la firma del artista en la última página del texto, así 
como las notas marginales escritas y firmadas por el propio Rubens. 
Documentación fotográfica en los siguientes enlaces:  
http://blog.themorgan.org/Data/Sites/1/media/ma_386_1_a.jpg (Imagen superior) 
http://blog.themorgan.org/Data/Sites/1/media/ma_386_1_b.jpg (Imagen inferior) 
 
Fig. 6. Carta escrita por Rubens a Nicolas-Claude Fabri de Peiresc, fechada en agosto de 1630 en 
Amberes. En ella se observan dibujos y explicaciones relativas al contenido de la carta. 
Documentación fotográfica en el siguiente enlace:  
http://www.themorgan.org/collections/images/litmanu/rubens_ma2908.jpg 
 
Fig. 7. Fragmento de una carta escrita por Rubens y fechada en septiembre de 1607. La extensa 
carta escrita en italiano (imagen inferior) contiene unos dibujos de estilo clásico que 






probablemente correspondan a tres figuras de apóstoles realizadas a pluma y tinta marrón 
(imagen superior). No está claro el destinatario de la carta, aunque se apunta a algún personaje 
del entorno del duque de Mantua, igualmente, el dibujo que aparece en el anverso de la carta 
no se puede vincular a ninguna composición conocida del artista, aunque probablemente, y 
conocido el interés del artista por la pintura de Caravaggio en este periodo, pueda establecerse 
un parecido con la obra “La llamada de San Pedro y San Andrés”, que Caravaggio realizó entre 
1603-1606 para la colección Real de Londres. 




Fig. 8. Carta escrita por Rubens a Pierre Dupuy en Amberes el 25 de Diciembre de 1627, Harvard 
Collage Library.  
Documentación fotográfica: Magurn, R.S., The Letters of Peter Paul Rubens, Harvard University 
Press, Cambridge, Massachussets, 1955, p. 272 bis, (corresponde a la carta nº 139, Amberes 25 de 
diciembre de 1627 a Pierre Dupuy, pp. 216-217). 
 
 
ANEXO III. CRÉDITOS FOTOGRÁFICOS 
 
! Cita de inicio a Anexo III: VALÉRY, P., Piezas sobre arte, (traducción de José Luís Arántegui), 






















“Un estado que no puede prolongarse, que nos pone fuera o lejos de nosotros mismos, y 
en que lo inestable no obstante nos sostiene, mientras que lo estable solo figura en él por 
accidente, nos da idea de otra existencia totalmente adecuada a los momentos más 
raros de la nuestra, y compuesta todo por valores límite de nuestras facultades. Pienso 
en lo que vulgarmente se llama inspiración…” 
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